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Il presente lavoro ha per oggetto di studio le opere ed il 
pensiero di R.M. Schindler.
Lavoro che si configura come verifica  della possibilità di
inscrivere l’opera schindleriana  all’interno di un pensiero 
minoritario (assunto euristicamente come ipotesi prima), 
fondativo e già agente nel Movimento Moderno, punto 
di  discontinuità  e di divergenza all’interno del pensiero 
architettonico avanguardistico. 
Figure, in qualche modo inattuali, come  quelle di Schind-
ler o di Josef Frank  costituirebbero, in questa prospettiva, 
quell’ avanguardia discreta il cui portato teorico, oltre che a 
prefigurarsi come potente strumento critico, si porrebbe 
come alternativa, ancora attuale,  a quello di una (post)-
Modernità passivamente sottomessa al dominio di una 
razionalità logica ridotta all’equivalente-universale-digitale.
In questa prospettiva l’opera e il pensiero teorico di R. 
M. Schindler assumono una valenza di rilievo assoluta: 
l’innovazione tipologica, l’attenzione fenomenologica nel 
processo compositivo, della percezione (estetica), la cen-
tralità della riflessione sull’abitare prefigurano un pen-
siero critico-progettuale (non-ideologico), che potrebbe 
essere definito, in prima approssimazione, a razionalità 
limitata: un pensiero che caratterizza significativamente 
alcune tra le esperienze architettoniche contemporanee 
più pregnanti come, ad esempio, quelle, di Steven Holl o 
di Herzog & de Meuron, solo per citarne alcune.
Non si tratta, almeno nelle intenzioni dell’autore, di una 
riscrittura biografica,   ma anzi di un tentativo di liberare 
l’opera di Schindler da un confinamento indotto da un 
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determinismo storiografico che se da una parte ne ha 
riconosciuto storicamente il valore, dall’altro ne ha offu-
scata la valenza come strumento critico-progettuale.
Schindler quindi come prodromo di un’architettura con-
temporanea la cui cifra risiede in un’attitudine discreta-
diacronica, non dogmatica, pienamente cosciente dell’ine-
vitabile riduzionismo informazionale delle tecnoscienze, 
con cui è forse possibile riportare al cento del dibatti-
to architettonico la questione  estetica  intesa come la 
possibilità di una condivisione del sensibile contemporaneo, 
comunque emancipata da qualsiasi caratterizzazione so-
vrastrutturale.
Lo studio si pone quindi, da una parte, in una prospettiva 
terapeutica,  come studio di un’architettura no sweat so-
stanzialmente immune a derive nichiliste e performative, 
dall’altra come analisi strumentale delle potenzialità impli-
cite nel pensiero architettonico di Schindler.
L’opera e il pensiero di R.M. Schindler, esperienze liminari 
all’interno dell’esperienza avanguardistica novecentesca 
assumono così, un ruolo di primo piano:  piano di riscon-
tro attraverso il quale si concretizza l’individualizzazione di 





Ogni cosa è vaga in misura di cui non ci si rende 
conto  finché non  si cerca di renderla precisa
                  
     Bertrand Russell
The  Philosophy of Logical Atomism
E’  scontato per i matematici pretende-
re che le idee che costituiscono  i loro 
oggetti siano di natura talmente fine e 
spirituale che debbano essere compre-
se da un punto di vista puro e intelettuale. 
La stessa nozione attraversa la maggior par-
te della filosofia. Ma per distruggere questo 
artificio, basta riflettere sul fatto che tutte 
le idee sono copie di impressioni [di senso]
                David Hume
Nella misura in cui le leggi della matematica si ri-
feriscono alla realtà non sono certe. E nella misu-
ra in cui sono certe, non si riferiscono alla realtà.
               Albert Einstein
Geometry and Experience

QUATTRO  PIEDI 

MISURA
In Reference frame in space 1, pubblicato nel 1946, Schindler, 
anticipando di due anni il Modulor di Le Corbusier, espo-
ne sinteticamente la teoria modulare che applica da or-
mai  ben 26 anni nella propria architettura, una forma  di 
elementarizzazione basata  su un modulo di quattro piedi 
(48 pollici) che struttura il reticolo spaziale: un processo 
di elementarizzazione che presenta delle rilevanti analogie 
con i principi machiani di riduzione delle esperienze alle 
sensazioni elementari. Il  modulo di 4 piedi risulta esse-
re una grandezza percepibile come unità, elementarmente 
frazionabile o moltiplicabile per le esigenze di una compu-
tazione senza ausili strumentali in architettura:
        
           Unità     Notazione tradizionale
Altezza umana  1½  6’
Altezza standard porta 1⅔       6’     8”
Altezza standard stanza 2  8’
Frazioni   ½   24”
    ⅓   16”
           ¼         12”
« Per  usare efficacemente le cornici di riferimento, le 
linee d’unità sono indicate in tutte le piante nella forma 
di una griglia di 4 piedi. 
Il sistema lineare della pianta è indicato da lettere e nu-
meri mentre le linee verticali sono indicate con gradi 
preceduti da un segno più. Quindi, la designazione di qua-
lunque punto dell’edificio avrebbe questa formula:                 
      A-III + 16 oppure A 1/3 -III + 16 
Tale sistema ha innumerevoli vantaggi rispetto alle dimen-
sioni a figure. Oltre ad aiutare la visione dell’architetto, sem
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fig. 1     Sol  LeWitt, Modular Cube.
fig. 2      Sol LeWitt, Cubic modular pie-
ce no.3, 1968.
fig. 3      Reticolo modulare in cui sono 
rappresentati i fattori del numero 120, 
nono numero di Ramanujan; numero 
“altamente composito”, è il primo nu-
mero con 16 divisori. 
plifica la costruzione ed è assolutamente  necessario per 
l’esecuzione dell’architettura spaziale ». 2
La linearità di questo sistema modulare può facilmente trarre in 
inganno, proponendosi, a prima vista, come una banale  variante 
dei sistemi classici più noti. 
In Proportion is an Alive and Expressive Tool 3, March ha eviden-
ziato le notevoli implicazioni matematiche del sistema schind-
leriano (48 pollici - 4 piedi), attraverso uno studio comparato 
con i sistemi proporzionali classici, ed anche in riferimento al 
Modulor lecorbusiano. Il numero 48 risulta essere il settimo 
numero in rapporto ai suoi divisori: 10 (il sesto è il 36, l’ottavo 
il 60).   L’ estrema divisibilità del numero comporta una elevata 
 possibilità di combinazioni, e nella ricorsività della suddi-
visione dell’intero, una particolare affinità con le teorie 
armoniche. Più nel dettaglio si può vedere come la 
progressione 6-8-9-12 derivata dalla sequenza:
          
          3+1+2+2+1+3   = 12
          3+1+2+2+1    =  9
          3+1+2+2       =  8
          3+1+2        =  6
                    
          geometricamente  12:9 = 8.6
                                  12:8 = 9:6
          aritmeticamente    12-9 = 9-6
          
          Armonicamente  8,6 o 12,9  diatesseron
                                         9,6 o 12,8     diapente
                                           12 : 6         diapason
                                             9 : 8         intervallo
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fig. 6  Diagrammi modulari: rapporti 
volumetrici delle frazioni a partire da un 
cubo  con lato pari a 48. 
fig. 7     Ulteriori combinazioni a par-
tire dai sottomoduli, Ana Maria Leon, 
1998. 
Pagina accanto: 
fig. 4   Luca Pacioli, Divina Proportione, 
Venezia, 1509. 
fig. 5     Gioseffo Zarlino, Istitutioni har-
moniche,1558.
Analogie tra il sistema schindleriano e pitagorico 
sono facilmente tracciabili, essendo entrambi basati 
sul principio dei piccoli numeri.
Per Pitagora tutti gli accordi dell’armonia musicale 
sono riconducibili alla tetraktis, sequenza dei primi 
quattro numeri interi, la cui somma da 10, simbolo 
del demiurgo.  Gli accordi principali, di ottava di quin-
ta e di quarta sono espressi matematicamente da 
semplici  rapporti quali 1/2, 3/2, 4/3. Nell’ intervallo 
di un’ ottava (rapporto 1/2) la quinta rappresenta la 
media aritmetica,  la quarta la media armonica ed 
infine la  proporzione geometrica rende conto delle 
due medie: 2:4/3=3/2:1. 
« Ora quei numeri che hanno il potere di dare ai suoni 
la concinnitas,  la quale riesce tanto gradevole all’ orec-
chio, sono gli stessi che possono riempire di mirabile 
gioia gli occhi e l’animo nostro ».  4  Così anche Leon 
Battista Alberti sancisce quel legame tra proporzioni 
architettoniche e rapporti armonici musicali, che così 
fortemente caratterizzeranno le teorie rinascimentali.
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fig. 8 Franchino Gaffurio, Theorica 
musicae 1480,1492. 
fig. 9      Rapporti armonici poliritmici, 
L. March. 
Pagina accanto: 
fig. 10    Rapporti tra suoni, frequenze, 
lunghezza di una corda vibrante.
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In realtà, a partire dal Rinascimento, l’utilizzo delle 
proporzioni armoniche in architettura troverà con-
sistenza soltanto su un piano logico-figurativo, ra-
zionale: le progressioni armoniche Albertiane 4/6/9 
9/12/16 - la prima è una sequenza di due quinte 
(do-sol- re), la seconda di due quarte (do-fa-si) - 
risultano essere,musicalmente, delle dissonanze.
Teorie analoghe si possono trovare, come sappia-
mo,  anche negli scritti rinascimentali di Luca Pacioli, 
di Serlio, di  Vignola, solo per citarne alcuni. Schindler 
era a conoscenza delle teorie di  Vitruvio,  di Alberti 
e di Semper 5 (Prolegomeni a Der Stil -1866), poiché 
fa esplicito riferimento a tali  autori sia nelle Church 
School lecture notes 6 del 1916 che nelle Chouinard 
School lecture notes 7 del 1931, le due conferenze in 
cui vengono esposte più nel dettaglio le proposte 
teoriche che più tardi sintetizzerà in Reference frame 
in space.
Tuttavia è fuorviante considerare il sistema proposto 
da Schindler  come una ripresa o un’ evoluzione in 
chiave modernista delle teorie proporzionali classi-
che - come d’altronde sembrano sostenere le prime 
analisi di March - una sorta di  rinnovata “mistica” 
del numero: in Schindler la modularità rimane mezzo, 
dispositivo per instaurare razionalmente  una atti-
vità ordinatrice. In effetti qualsiasi teoria modulare, 
basata sul principio piccoli numeri, presenta neces-
sariamente delle somiglianze con gli altri sistemi pro-
porzionali basati sullo stesso principio, non ultimo 
quello legato alla teoria armonica. Ma tali similitudi-
ni, come vedremo,  sono essenzialmente di natura 
24 fig. 11    Case per vacanza, Pueblo 
Ribera Court, La Jolla 1923-1925. 
formale. L’analisi di March 8, forza il ruolo che svolge la 
speculazione matematico-astratta all’interno della teo-
ria schindleriana, fraintendendo il senso  che l’architet-
to austriaco affida all’ articolazione aritmetica. Gli one-
ri di linearizzazione impliciti nella maggior parte delle 
ricostruzioni matematico-geometriche, in architettu-
ra, comportano una inevitabile astrazione formale che, 
non tenendo conto delle condizioni fattuali dell’opera, 
ne inficiano talvolta  il valore come strumento analitico 
d’indagine. Il vero tratto musicale dell’opera schindleria-
na sta nell’ aver concepito la composizione di ogni casa 
« come una sinfonia, con variazioni su alcuni temi » 9, in 
cui una costruzione ritmica struttura l’espressione plastica.
25fig. 12    Case per vacanza, Pueblo 
Ribera Court, La Jolla 1923-1925. 
fig. 13    “Framing” della Kings Road 
House, 1921-22, Edward Ford, Detail of 
Modern Architecture, vol. I, p. 291.

NUMERO_CORNICE
La teoria aritmetico-modulare di Schindler quindi non ri-
manda ad un livello superiore di astrazione razionale, lo-
gico-formale; il referente rimane un numero che è ancora 
vincolato - analogicamente - al contare secondo criteri 
ordinali e cardinali ma, soprattutto, iterativi: l’ n-volte pre-
suppone un fare.
Se è vero che ad ogni strumento, ad ogni pratica è sot-
teso un sistema simbolico, come afferma Josef Frank 11, 
anche  la griglia spaziale  non può però darsi unica-
mente come pura strumentalità: essa assolve ad un 
ruolo che è anche di ordine simbolico - una razionalità 
« Gli oggetti del mondo in generale sono sempre oggetti 
tecnici, anche quando sono naturali: sono oggetti di un 
mondo solo nella misura in cui si iscrivono in un circuito 
in seno ad un sistema tecnico che ve li integra funzional-
mente; ma sono quasi sempre così naturalizzati da non 
apparire più come oggetti tecnici, ma come cose [...] la 
mano è produttrice di segni, di oggetti, di artefatti, di pro-
tesi, di opere. Ed il piede si mette a ballare. Questa mano 
operaia apre un mondo. Tale è il suo fare: essa produce or-
gani tecnici non viventi, “ materia inorganica organizzata”. 
L’oggetto tecnico risulta da una tale oggettivazione tec-
nica (fonte di utensili, strumenti, opere, prodotti, cose). 
e questa produzione è sempre già una riproduzione: il 
gesto tecnico è il gesto che può e vuole ripetersi »10. 
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immanente - che trova la propria determinazione fisica 
nella cornice (frame), in cui il misurare, il circoscrivere 
e il figurare trovano sintesi. Il simbolo della cornice
sarà un elemento cardine nell’architettura di Schin-
dler,  riproposto  negli elementi aerei di molte case, 
vettori estroflessi che raccordano spazio interno e 
paesaggio, o nei curiosi pilastri-cornice su cui poggia 
la Lovell House: « E, per quanto riguarda la forma, 
l’architettura più ricercata non cessa di costruire e 
congiungere piani e lembi. Per questo la si può defini-
re una «cornice», un incastro di cornici diversamente 
orientate che si imporrà alle altre arti, dalla pittura al 
cinema. [...] L’incastro di queste cornici o in congiun-
zione di tutti questi piani, lembo di muro, lembo di 
finestra, lembo di pavimento, lembo di pendenza, è 
un sistema composto, ricco di punti e contrappunti. 
Le cornici e le loro giunture «tengono» i composti di 
sensazioni, fanno tenere le figure, si confondono con 
il loro far-tenere, con la loro tenuta. Sono le facce 
di un dado di sensazione. Cornici o lembi non sono 
coordinate, ma appartengono ai composti di sensa-
zioni e ne costituiscono le facce, le interfacce [...] Ciò 
implica un vasto piano di composizione, non preco-
stituito astrattamente, ma che si costruisce mentre 
l’opera avanza, aprendo, mescolando, disfacendo e 
rifacendo dei composti tanto piu illimitati quante più 
forze cosmiche vi penetrano ».  12
Le cornici di riferimento possono garantire una stabili-
tà nell’ ordine del percepito tra grandezze eterogenee, 
proponendosi come il dispositivo in grado di ri-com-
porre un’estetica della macchina (numero, standard, 
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fig. 16 R. M. Schindler, Kings Road 
House, West Hollywood 1921-22, slee-
ping porch. 
Pagina accanto: 
fig. 17    R. M. Schindler, Lovell Beach 
House, Newport Beach 1922-26.
Pagine precedenti: 
fig. 14      R. M. Schindler, Progetto di villa 
per H. Braxton, Venice 1928-30. 
fig. 15      Anicius Manlius Torquatus Se-
verinus Boethius, De Arithmetica, 502.
ripetizione, quantità, ecc.) con un’ economia dei segni (per-
cetto, archetipo, singolarità, qualità, ecc.).
Per gli stessi motivi è opportuno  precisare che, se la 
concezione della  griglia modulare sembra essere ricon-
ducibile linearmente  all’idea cartesiana dello spazio, essa 
presenta in realtà delle differenze di grado sostanziali, 
ponendosi al di qua (o al di là) di qualsiasi  concettualiz-
zazione astratta, rimanendo  vincolata ad una determi-
nazione sensibile, fisiologica del percetto. Questo è un 
punto molto importante poiché sul piano estetico de-
termina un distacco da quei  principi d’ordine esogeni, 
astratti, logico-concettuali, che l’estetica della macchina ha 
sempre riconosciuto come referente imprescindibile per 
un’architettura moderna. I caratteristici progetti di case a 
farfalla, con l’introduzione di una discontinuità attraverso 
l’uso delle simmetrie assiali, negano ogni riferimento alla 
griglia spaziale isomorfa di derivazione cartesiana, vero è 
proprio dogma delle avanguardie. Topologicamente i fra-
mes  rimangono quindi strumenti legati indissolubilmen-





Si è visto come, secondo Schindler,   un modulo di 48 pol-
lici possa coniugare istanze compositive di  articolazione 
spaziale e standardizazzione industriale, per mezzo di una 
prensilità aptica della grandezza modulare.
In questa prospettiva il sistema di misura anglosassone 
basato su grandezze antropomorfe, piede-pollice-ecc., ri-
sulta analogicamente più adeguato del sistema metrico, 
più astratto, strutturato concettualmente su scala geogra-
fica e quindi estraneo al dominio architettonico (ricordia-
mo che il metro era stato  definito originariamente, nel 
1791,  come  1/10 000 000 della distanza tra polo nord 
ed equatore, lungo la superficie terrestre, calcolata sul 
meridiano di Parigi).
Questa avversione all’utilizzo del metro, il riconoscere 
nella  figura umana l’unita di misura, rappresentano forse 
gli unici punti di contatto tra due  teorie architettoniche, 
quella  di Schindler e quella di Le Corbusier, per il resto 
su posizioni pressochè antitetiche. 
Poiché per Schindler la verifica metrica non si pone più 
in rapporto ad un referente astratto,  ma si inscrive tutta 
in una pratica, essa assume un valore sempre relativo,  in 
riferimento ad una grandezza, che a sua volta presuppone 
una precisione e una scala. Dimensionare significa con-
cepire la misura dell’oggetto in rapporto all’uso, quindi 
inseparabile da una protestesia   - come chiarisce Ernesto 
N. Rogers:
« Il carattere di uno stile e quello specifico di un’opera di 
architettura dipendono dalle relazioni che si stabiliscono 
fra i diversi fattori che compongono il fenomeno archi-
tettonico, e fra esse la relazione di misura e grandezza è 
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fig. 19   Mano come unità di misura e 
dispositivo di calcolo.
Pagina accanto: 
fig. 18    Schema che riporta il range 
degli ordini di grandezza, dal metro agli 
anni-luce.
fondamentale. Il giudizio della misura fisica di un oggetto 
corrisponde a due nozioni differenti: la prima è solamente 
comparativa nell’ordine delle dimensioni: così diciamo che 
un bicchiere è grande e l’altro è piccolo solo per il mag-
giore o minore volume. La seconda nozione, pur limitan-
dosi al giudizio della consistenza fisica, è di un ordine più 
complesso perché valuta la relazione fra le misure dell’og-
getto stesso e altre misure che si riferiscono ad esso per 
il suo proprio uso: così un bicchiere può essere grande o 
piccolo a seconda dell’uso al quale è destinato (per esem-
pio, un bicchiere che può essere considerato grande per 
il liquore, risulta piccolo se lo si adopera per l’acqua ».  13
In architettura, la precisione matematica delle linee e del-
le costruzioni geometriche fissate sul foglio da disegno è 
sempre stata intesa come indice, segno tangibile di ap-
partenenza ad un’ ordine superiore, metafisico, necessa-
riamente approssimato nell’oggetto reale, naturalmente 
costruito per parti eterogenee.  Le diverse classi di preci-
sione riconoscibili negli artefatti, dal punto di vista fattua-
le,  hanno sempre implicato, in linea di massima, l’apparte-
nenza a diverse classi d’oggetti: il metro (piede, ecc.) per 
l’architettura, il centimetro (pollice) per la carpenteria, il 
millimetro (line) per la metallurgia.
Storicamente, anche in architettura, questa distinzione si 
era sempre riproposta, poiché vi era un’ inequivocabi-
le corrispondenza tra oggetto, la sua produzione e l’uso; 
con la modernità il sistema di corrispondenze salta, e le 
istanze ideologiche di simbolizzazione di un’architettura 
nell’epoca della sua riproducibilità tecnica 14, necessitano di 
una cortocircuitazione  del sistema  di gerarchizzazione 
verso un valore unico minimo. 
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verso un valore unico minimo. Nel campo architettoni-
co dove tale precisione millimetrica continuerà a essere, 
di fatto, insostenibile o impraticabile, potrà essere però 
idealmente raggiunta, o soltanto evocata, attraverso l’uso 
surrettizio della precisione delle costruzioni geometriche 
(tracciati regolatori) o delle regolarità quantitative delle 
figure geometriche elementari (il quadrato del Bauhaus): 
programmaticamente sarà necessario rimuovere le par-
titure intermedie, gli indicatori deittici (decorazione), ov-
vero tutti quegli elementi ritmici ed espressivi che riman-
dano direttamente ad una “protestesia come potere di 
ripetizione” della mano,quindi incompatibili con un’esteti-
ca della macchina. La distillazione geometrica-astratta che 
ne consegue, permetterà di mettere a nudo l’essenza, il 
nocciolo (kern) 15 del fenomeno architettonico come ma-
nifestazione irriducibile di una determinazione logico-for-
male ineluttabile, scevra da ogni sovrastruttura.
E’ anche attraverso una volontà di precisione matematica, 
spesso evocata (Le Corbusier purista) o perseguita (Mies 
van der Rhoe), che l’opera manifesta la propria modernità, 
mostrando quel carattere di purezza sottratta alla natura 
e alla storia (della mano), idealmente, puramente ottica. 16
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fig. 22   Marcel Duchamp, 3 stoppages 
étalon, 1913-14. 
fig. 23    R.M. Schindler, Kings Road, 
House, dettaglio del pannello cementizio 
a vista, foto G. Todisco. 
Pagina accanto:
fig. 20     R.M. Schindler, Kings Road Hou-
se, dettaglio di una delle travi principali 
del solaio, foto G. Todisco. 
fig. 21    Anonimo, foglio datato 24-10-
1911.
Anche oggi la questione si ripropone: solo al costo di 
una precisione inderminata, l’architettura virtuale può 
garantirsi una cittadinanza nel cyberspazio.
Schindler limitando coscientemente il numero di sotto-
unità del proprio sistema modulare bypassa le proble-
matiche espressive legate alla precisione legandosi più ad 
un’ idea di approssimazione che oggi definiremmo un’ 
approccio  fuzzy 17, in rapporto diretto con il contesto 
reale di produzione dell ‘oggetto architettonico. Ciò è 
evidente, per esempio, nelle piante rettificate della casa 
di Kings Road, i cui disegni denunciano gli slittamenti che 
alcuni setti subiscono in pianta, dalla fase di progetto a 
quella definitiva di messa in opera in cantiere. Il grado 
di approssimazioni alle cornici di riferimento nella de-
terminazione finale della giacitura degli elementi, esem-
plifica i criteri di vincolo alla griglia: essi sono sempre 
subalterni alle istanze topologiche e  percettive di una 
ri-composizione.  
Anche dal punto di vista percettivo e materiale que-
sto approccio wilderness è mantenuto: il carattere roz-
zo 18, arruffato di questa architettura,  è volutamente 
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perseguito nella costruzione di un’architettura intesa 
come estensione artificiale di uno sfondo naturale, ov-
vero come costruzione di un paesaggio. L’ approssima-
zione deliberatamente esposta nelle soluzioni di detta-
glio, congiuntamente all’uso di materiali comuni, poveri, 
contribuisce a rafforzare quel carattere di provvisorietà, 
di non definitivo, transitorio che connota quasi tutte le 
case di Schindler, rinviando, sul piano simbolico, diret-
tamente all’archetipo della tenda ed al mito della fron-
tiera. Una approssimazione che acquisterà sempre più 
un carattere programmatico, soprattutto nei progetti 
dell’ultimo periodo,  e che rappresenta uno dei   trat-
ti poetici totalmente originali dell’opera schindleriana.
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fig. 26   R. M. Schindler, Kings Road 
House, West Hollywood 1921-22, parti-
colare dell’ interno, con il setto in calce-
struzzo a vista. 
fig. 27    R. M. Schindler, Kings Road 
House, West Hollywood 1921-22, foto 
del cantiere.
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fig. 24  Sol LeWitt, Pyramid, 1986. 
Siamo molto lontani dal riduzionismo  che caratterizza 
l’ International Style, quasi sempre declinato secondo 
un’idea di astratta purezza protesica (il carter citato 
da Schindler) che lo lega  più alla ieraticità geometrica 
dell’architettura egiziana che al mondo delle macchine:
« L’apparente adattabilità dei solidi di Filebo ad essere 
simboli di idoneità meccanica dipendeva in parte da 
una coincidenza storica che concerneva la tecnologia 
dei veicoli che fu pienamente, sebbene superficialmente, 
sfruttata da Le Corbusier in Vers une Architecture, e in 
parte da una mistica della matematica: Nello scegliere 
la matematica quale fonte di prestigio tecnologico per 
le loro operazioni mentali, uomini come Le Corbusier e 
Mondrian si sforzarono di scegliere l’unica parte impor-
tante della metodologia scientifica che non era nuova, 
ma che aveva goduto di ugual credito anche nell’epoca 
pre-macchinista. […] Nello scegliere i solidi di Filebo e la 
matematica, i creatori dello Stile Internazionale presero 
una scorciatoia conveniente per creare un linguaggio di 
forme simboliche » .19
Il problema,  sostanzialmente  europeo,  di trovare  nello 
standard della  produzione industriale  un sostituto al con-
cetto aristocratico di qualità ereditato dalla tradizione 20 è 
un problema che per Schindler non si pone, in quanto pu-
ramente ideologico. La qualità è affidata necessariamente 
all’articolazione compositiva dello space architecture, sgan-
ciata dalla qualità intrinseca o tecnologica dei materiali; ne 
è prova la casa che Schindler si auto-costruisce per la sua 
famiglia e quella dei Chase (1921-1922), che tra remine-
scenze dei pueblo del New Mexico, influenze orientali di 
derivazione wrightiana, linguaggio avanguardistico si pone 
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come una sintesi  fortemente caratterizzata dalla wilder-
ness dell’auto-costruizione: il sistema costruttivo si strut-
tura attorno a dei setti  in cemento armato, gettati su dei 
casseri a terra e poi eretti in opera, operazione eseguita 
da  Schindler stesso, coadiuvato da alcune maestranze lo-
cali. da  Schindler stesso, coadiuvato da alcune maestranze 
locali. Qui trovano attuazione  i precetti già contenuti nel 
Manifesto viennese del 1912 -1913,  e in qualche modo, 
       un’emancipazione figurativa  
dai tropismi  wagneriani, 
loosiani e wrightiani, attra-
verso l’ideazione di  un’ar-
chitettura antimonumentale, 
concepita  come estrofles-
sione dei principi generativi 
dello spazio domestico loo-
sianamente inteso; pensiero 
a cui rimane però ancorata 
idealmente, nel persegui-
re una corrispondenza non 
mediata tra fatto architetto-
nico e forme di vita. « Io non 
sono uno stilista, ne un fun-
zionalista, ne  qualsiasi altro 
sloganista... La questione di 
sapere se una casa è vera-
mente una casa è più im-
portante per me che il fatto 
che essa sia fatta d’acciaio, 
vetro stucco o aria calda ».21
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fig. 30    R. M. Schindler, Packard Hou-
se, South Pasadena 1924, in evidenza la 
scansione modulare della composizione.
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fig. 28    R. M. Schindler, Kings Road 
House, posizione dei pannelli cementizi 
nella posizione teorica di progetto (G. 
Todisco). 
fig. 29    R. M. Schindler, Kings Road 
House, posizione dei pannelli nella posi-
zione finale, evidente lo scarto dalla gri-
glia modulare (G. Todisco). 

SCALA
Con l’abbandono programmatico, nella modernità, del-
l’articolazione degli ordini classici nella messa a nudo del 
nocciolo 20, vengono a mancare quegli elementi, non ultimi 
gli apparati decorativi, attraverso cui era tradizionalmente 
possibile strutturare, gestire o ricostruire le gerarchie di-
mensionali di una opera in rapporto alla figura umana.
Una volta ricondotta la composizione per figure al domi-
nio geometrico, modularità e principi di similitudine geo-
metrica si sostituiscono agli ordini, in qualità di operatori 
di proporzionalità: se il modulo diventa il garante della 
composizione architettonica nella sua stabilità dimensio-
nale ad esso dovranno essere ricondotte tutte le proble-
matiche legate alla scala. 
Con la sparizione delle grandezze intermedie - evidenzia 
tori deittici - l’architettura moderna, secondo Schindler, 39
si trova ad essere facilmente esposta a fenomeni di fuori 
scala, quali prodotti di una  gestione meccanica della 
geometria delle similitudini nei processi di proporzio-
namento. 22  
Il problema era già stato posto, in ambito scultoreo, da 
Otto Wagner, maestro di Schindler : « L’uso di due o più 
scale in un’ opera ... ovviamente produce la sensazione 
di trovarci di fronte a  giganti e nani ». 23
L’ utilizzo di proporzionalizzazioni secondo similitudine 
geometrica, attraverso le linee di triangolazione, trova 
una persistente diffusione nell’architettura moderna, pur 
con diverse declinazioni, in molteplici contesti culturali: 
ne fanno uso esplicito protagonisti quali Berlage e Le 
Corbusier. Berlage nel proporzionamento dei prospetti 
della Borsa di Amsterdam utilizza un reticolo con rap-
porto tra base ed altezza pari a 3:4, riproponendo di fat-
to l’uso del cosidetto triangolo egizio (ovvero il triangolo 
di Pitagora), in cui la diagonale, pari a 5, struttura l’intero 
disegno delle facciate. Nei famosi tracciati regolatori Le 
Corbusier utilizza la diagonale come operatore di pro-
porzionalità e ordinamento, anche se in modo meno 
strutturato e più dinamico rispetto ai canoni tradizionali.
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Le problematiche legate al principio di similitudine vengono 
criticamente  affrontate da Schindler, per la prima volta in 
modo così dettagliato, nelle già citate Church School lecture 
notes. Pragmaticamente chiarisce la propria teoria propor-
zionale comparando le proprie tesi con quelle proposte 
da John Robinson Beverly nel suo Principles of architectural 
composition; an attempt to order and phrase ideas which have 
hitherto been only felt by the instinctive taste of designers 24
le cui 15 sezioni erano  state pubblicate in tre nu-
meri consecutivi della rivista Architectural Record. 
L’ottava sezione intitolata Proportion è quella a cui fa 
riferimento Schindler nelle sue letture. Robinson in 
un passo del capitolo descrive la costruzione di sche-
mi che rappresentino geometricamente i rapporti del-
la scala armonica: « Per definire una tale serie geome-
trica è semplice... Tracciare una linea retta di una certa 
lunghezza. Dalle estremità disegnare le diagonali a 45 
gradi. Utilizzando queste linee come mitre si circon-
da la linea con rettangoli ad intervalli di mezza unità...
Il risultato è una serie di rettangoli, di cui le dimensioni 
differiscono da quelle precedenti e quelle successive di 
un’ unità, ma tutti [sono] collegati da un sistema regolare...Vi 
è una generale somiglianza con continuità di variazioni ». 25
Come  dimostra Schindler,  con alcuni schemi 26, questa co-
struzione lineare che sembra garantire una semplice gestio-
ne delle proporzionalità, presenta in realtà alcuni elementi 
di ambiguità e incongruenza dimensionale; le serie nume-
rico-armoniche utilizzate da Robinson (chiamate da Schin-
dler Reihe - righe- termine di chiara ascendenza viennese) 
oltretutto non sono strettamente musicali poiché i valori       
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fig. 36   Confronto tra gli schemi ar-
monici di Robinson (in  alto) e la ver-
sione proposta da Schindler ; lo gnomo-
ne, indicato in grassetto, indica l’unità di 
larghezza. Lo schema di sinistra illustra la 
terza riga, il successivo la prima, ovvero 
l’unità di base. Jin-Ho Park, Rudolph M. 
Schindler : Proportion, Scale and the “Row”, 
Nexus Network Journal, vol. 5 n°2, 2003.
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fig. 33    Confronto fra gli schemi di 
proporzionamento di una torre, a de-
stra la proposta di Schindler, ridisegno a 
cura di Jin-Ho Park,  Rudolph M. Schindler : 
Proportion, Scale and the “Row”, Nexus 
Network Journal, vol. 5 n°2, 2003. 
fig. 34   Le Corbusier, tracciati regola-
tori per una villa, 1916. 
Le Corbusier,  Villa Stein, 1927.
fig. 35     Hendrik Petrus Berlage, Borsa 
di Amsterdam, 1883-1903, schema modu-
lare di proporzionamento.  
Pagine precedenti: 
fig. 31     R. M. Schindler, Frammento 
del frontespizio del saggio Space Architec-
ture, 1934 
fig. 32   John Robinson Beverly, Prin-
ciples of architectural composition; an at-
tempt to order and phrase ideas which 
have hitherto been only felt by the instincti-
ve taste of designers, New York 1899. 
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quali 7 - 11 - 13, non appartengono agli intervalli musicali 
(in realtà solo il 13 è escluso dai rapporti armonici greci). 
Le righe possono essere sinteticamente scritte nella forma:
1/2  2/3  3/4  4/5  5/6 = a/b   → (a+1)/(b+1)
   1/2...............11/12
   1/3...............11/13 ecc.
Per esteso nelle serie presentate da Robinson,
1/2,    2/3,   3/4,   4/5,   5/6,    6/7,     7/8,     8/9,    9/10,   10/11,   11/12.
1/3,    2/4,   3/5,   4/6,   5/7,    6/8,     7/9,    8/10,   9/11,   10/12,   11/13.
1/4,    2/5,   3/6,   4/7,   5/8,    6/9,    7/10,   8/11,   9/12,   10/13,   11/14.
1/5,    2/6,   3/7,   4/8,   5/9,   6/10,   7/11,   8/12,   9/13,   10/14,   11/15.
 
la seconda riga presenta dei fattori che possono essere 
ridotti:
1/3,         3/5,        5/7,        7/9,         9/11,          11/13.
       1/2,         2/3,        3/4,         4/5,           5/6,.
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fig. 38  A sinistra: J. B. Robinson, esem-
pio di «proporzione aritmetica di lar-
ghezza per altezza, indicata, da diagonali». 
A destra: schema in cui è evidenziato il 
cambiamento di scala indotto dal meto-
do geometrico; l’unità di base, rappresen-
tata dal quadrato nero, viene ridotto del 
20%, Lionel March, Rudolph M. Schindler : 
Space Reference Frame, Modular Coordi-
nation and the “Row”, Nexus Network 
Journal, vol. 5 n°2, 2003. 
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fig. 37     Restituzione  di due porzioni 
di pagine scritte a mano da Schindler per 
le  Church School lecture notes, 1916.
Si vede chiaramente come siano presenti ora due distinte 
relazioni ricorsive tra gli elementi, da cui deriva l’ambigui-
tà dimensionale dell’unità modulare :
        1/2  2/3  3/4  4/5  5/6....... = a/b   → (a+1)/(b+1)
        1/3 3/5 5/7 4/5 7/9....... = a/b           → (a+2)/(b+2)
Un esempio geometrico può chiarire ulteriormente la 
questione, considerando un caso proposto dallo stesso 
Robinson per esporre  il principio di  proporzionamen-
to « per geometrica somiglianza » a partire da un ret-
tangolo di rapporto 7 : 10. Procedendo con la diagona-
lizzazione, si ottiene un rettangolo minore di rapporto 
5⅗ : 8, che presenta, secondo Schindler, due caratteri pro-
blematici: uno legato alla variazione dell’unità modulare
 di partenza, che nel passaggio dal primo rettangolo  al 
secondo subisce dimensionalmente una variazione linea-
re del 20 %, l’altro legato alla misura orizzontale del ret-
tangolo d’approdo in cui compare una frazione pari a ⅗ , 
perciò difficilmente percepibile e riconducibile alla neces-
saria scala sensibile, fisiologica propugnata da Schindler. 
L’ ambiguità modulare induce una instabilità dimensionale 
che può portare  ad effetti indesiderati di  fuori scala: 
« Il mantenimento della scala in un edificio è uno dei 
compiti più difficili per l’architetto e ci sono pochissime 
opere che non contengano parti affette da  gigantismo 
o nanismo ». 27 Gli schemi proposti da Schindler nelle 
note mostrano, come abbiamo visto, le incongruenze che 
comporta un’ applicazione meccanica delle similitudini 
guidate dalle diagonali parallele: linearmente si ottengo-
no dei cambiamenti di scala del modulo unitario, con la 
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conseguente ambiguità nell’ identificazione dei rapporti 
proporzionali. La fig. 33 mette a confronto le due soluzio-
ni, la proposta di Robinson a sinistra, quella di Schindler 
a destra.  Robinson sviluppa proporzionalmente la torre 
attenendosi strettamente al parallelismo delle diagonali; 
Schindler contrappone una costruzione che pone l’al-
tezza degli elementi come modulo invariante, in cui le 
diagonali, non più dispositivi di  proporzionamento della 
composizione, risultano divergenti, svincolate dal princi-
pio di induzione geometrica. Analogamente, anche la pro-
porzionalizzazione dei rettangoli deve essere basata sull’ 
utilizzo esclusivo di un modulo unitario per l’intera com-
posizione, differentemente da Robinson, che propone so-
luzioni basate sull’uso di sotto-unità. Solo eliminando le    
ambiguità modulari e dimensionali si può disporre di uno 
strumento flessibile ed economico nella progettazione 
dello space architecture:
« Poiché tutto è sottoposto alle sue leggi [matematica].... 
Gli architetti sono consapevoli  che usualmente viene 
utilizzata nella ricerca delle proporzioni (che è la relazione 
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fig. 39    R. M. Schindler, Kings Road 
House, particolare delle aperture. 
Pagina seguente:
fig. 40    Kings Road House, veduta dello 
studio di Pauline Schindler.
tra due elementi)... 
La forma in generale non segue alcuna regola ma è 
espressione...
Le colonne [possono essere] di ogni dimensione e 
sezione... 
[Il dimensionamento delle] stanze non deve seguire delle 
norme [tipo]  L= 1 ½ W,  H= W/2 +√ 2....
[Tali regole servono] meramente a giocare coi numeri...
La diagonale non è l' equivalente di proporzione...
Ma la matematica è indispensabile alle necessità del 
misurare...
[Le] reali unità fondamentali [sono]:




La scala deve [deve essere] mostrata, non nascosta...». 27
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TRATTI
È curiosamente simmetrico il destino che lega Schindler 
e Le Corbusier : nati nello stesso anno, il 1887, teorizzano 
un sistema proporzionale nei medesimi anni (nel 1946 
viene pubblicato Reference Frame in space, nel 1948 il Mo-
dulor), entrambi in qualche modo professano una poetica 
legata alla questione del sublime moderno: space architec-
ture, espace indicible...
La teoria proporzionale di Schindler procede passo pas-
so, per via algoritmica, secondo un metodo aritmetico 
del contare ancorato alla memoria del corpo: in questa 
prospettiva, memoria arcaica, tabulare, che contrappone 
ancora Pitagora ad Euclide, il discreto al continuo.
Dal 17° secolo infatti, la progressiva geometrizzazione 
delle teorie proporzionali in architettura, parallela allo 
sviluppo del calcolo infinitesimale e delle teorie del conti-
nuo, ha segnato un generale declino  del numero e l’affer-
marsi della linea d’ascendenza euclidea; la trasposizione 
geometrica di un sistema di proporzioni dinamiche, come 
variazione continua,  si contrappone all’armonia statica 
del numero, fissata dal pentagono pitagorico.
Una linea diretta , è il caso di dire, unisce il punto, la linea, 
la superficie, definite da Guarino Guarini nell’ Architettu-
ra civile28, alle geometrie delle avanguardie del ventesimo 
secolo ed ai tracciati dinamici del Modulor di Le Corbu-
sier.  Com’è noto, il sistema armonico proposto dall’ar-
chitetto francese, basato sulla successione di Fibonacci, 
trova nella costruzione geometrica della sezione aurea in 
cui è inscritta la figura umana, l’elemento strutturante. La 
progressione della spirale verticale che intercetta i punti 
notevoli della figura umana,  assicura una continuità or-
ganica tra l’infinitamente piccolo e l’infinitamente grande, 
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candidando idealmente il Modulor a canone proporzio-
nale universale.
In realtà, sul piano pratico il Modulor, oltretutto struttura-
to su due scale differenti combinabili, si presenta come un 
sistema di approssimazione razionale della sezione aurea 
a  rapporti del tipo 5:3 , 8:5.
Costruendo una griglia in cui si riportano simmetrica-
mente sulle ascisse e le ordinate i valori delle serie schin-
dleriane, si ottiene un diagramma in cui possiamo visua-
lizzare alcune proprietà notevoli delle serie. La diagonale 
tracciata lungo lo sviluppo dei moduli n x n rappresenta 
la riga 1 del sistema, schindleriano da cui divergono pro-
gressivamente le diagonali tracciate lungo gli sviluppi n x 
(n+k) con k= 2, 3, ...
Procedendo dall’ alto in basso, per colonne, i corrispettivi 
valori di riga ripropongono la serie di Fibonacci. 
Estendendo lo schema si otterranno le righe 1,2,3,4, 5, ecc., 
in cui riscontriamo nuovamente le sequenze di Fibonacci:
E’ significativo che la serie di Fibonacci, alla base del siste-
ma proporzionale di Le Corbusier, appaia come sottoin-
sieme, nella successione aritmetica proposta da Schindler.
   
   Righe
  
   1,   1,    2,    3,   5,     8,    13,  ...
   
   2,   3,    5,    8,  13,   21,   34,  ...  
   
   4,   6,   10,  16,  26,   42,   68, ...  
   
   7,  11,  18,   29,  47,  76,  123, ... 
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fig. 41   Una rappresentazione a gri-
glia del Modulor di Le Corbusier, Lionel 
March, Rudolph M. Schindler : Space Refe-
rence Frame, Modular Coordination and 
the “Row”, Nexus Network Journal, vol. 5 
n°2, 2003. 
La meccanica proporzionale imposta dal Modulor, nono-
stante la doppia scala, si pone in definitiva come ridu-
zionismo, nostalgia per il fondamento, ovvero il sogno di 
poter ricondurre tutto ad un’unica ratio, la funzione Φ. So-
gno votato al fallimento, tanto che lo stesso Le Corbusier, 
esasperato dall’aridità meccanica nell’applicazione pratica 
del sistema, finirà con dichiarare « Je m’en fous du   Mo-
dulor! »29 : il  Modulor  finirà col proporsi essenzialmente 
come catalogo di misure irregolari. Nel Poema dell’angolo 
retto 30, del 1955, l’aspirazione per una sintesi unitaria, la 
ricerca di un’origine comune, porterà Le Corbusier ver-
so un’architettura in cui il mistero del numero si porrà 
miticamente come simbolo di concordanza degli opposti, 
incarnato nella figura umana.
Che l’incommensurabilità delle misure ottenute dai trian-
goli dei tracciati regolatori rispondano più a delle istanze 
d’ordine simbolico, come afferma Ackermann 31, rima-
nendo nella pratica misure approssimate, ad una rego-
larità, come nel caso di  Villa Stein,  può essere analiz-
zato attraverso un semplice schema riportato in fig. 42.
Supponendo di assumere l’unità modulare m, e come
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fig. 42     Nel grafico di sinistra solo solo 
le coppie 3x5 e 6x10 sono congruenti 
alla griglia modulare; a destra una serie 
di rettangoli modulari che approssimano 
la proporzione 3:5. I rettangoli 4x6 (ri-
ducibile a 2x3) e 5x8 sono riconducibili 
alla serie di Fibonacci, approssimazioni 
tendenti al valore della proporzione 3:5. 
Lionel March, Rudolph M. Schindler : Spa-
ce Reference Frame, Modular Coordination 
and the “Row”, Nexus Network Journal, 
vol. 5 n°2, 2003. 
rapporto di partenza 5m:3m, approssimazione del valore 
della sezione aurea,  otteniamo una griglia come in figura. 
Sovrapponendo alla griglia modulare la diagonalizzazione 
geometrica si nota come solo i rettangoli di valore 5 km 
x 3 km (10:6), con valori interi di k, cadono perfetta-
mente sulla griglia. I valori intermedi risultano variamente 
approssimati ai valori modulari della griglia. L’ incommen-
surabilità della sezione aurea, e della similitudine geome-
trica si da classicamente, come misura-limite alle cose del 
mondo, vettore d’astrazione teso ineluttabilmente verso 
l’istituzione di un codice:
« Il fatto è che le forme astratte appartengono a un nuo-
vo spazio puramente ottico, che non deve subordinare 
a sé degli elementi manuali o tattili. Essi si distinguono 
infatti dalle mere forme geometriche unicamente per 
la “tensione”: la tensione, ecco ciò che pone nell’intimo 
del visivo il movimento manuale che descrive la forma 
e le forze invisibili che la determinano. […] Lo spazio 
ottico astratto non necessita più delle connotazioni tattili, 
che invece la rappresentazione classica ancora organiz-
zava […] elabora non tanto un diagramma, quanto un 
codice simbolico, sulla base di grandi opposizioni forma-
li.  Al diagramma sostituisce un codice. Questo codice è 
“digitale”, non però nel senso di manuale, ma nel senso 
di un dito che conta. I digits, infatti, sono le unità che 
raggruppano visivamente i termini in opposizione. Così, 
secondo Kandinskij, verticale-bianco-attività, orizzonta-
le-nero-inerzia, ecc. Di qui una concezione della scelta 
binaria che si oppone alla scelta-caso […] In conclusio-
ne, a forza di essere astratto, il codice rischia di essere 
una semplice codificazione simbolica del figurativo ». 32
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fig. 43    Le  Corbusier, Ronchamp, 1951
fig. 44    Le Corbusier, La main ouvert, 
1963
fig. 45    Le  Corbusier,  Taureau I bis, 1952.
Ad una circolarità concreto-astratta in Schindler, che 
partendo dall’esperienza sensibile, ad essa fa ritorno at-
traverso la composizione di partiture ritmiche discrete, 
si contrappone un vettore d’astrazione in Le Corbusier. 
I tracciati regolatori, che compositivamente guidano la 
strutturazione figurativa,  si pongono allo stesso tempo 
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fig. 46 Kunstflug,  Calcolatore manuale, 
1987.
come griglia d’inviluppo delle tensioni figurative delle 
forme astratte messe in gioco, costantemente orienta-
te verso una disgiunzione compositiva. La geometria dei 
tracciati regolatori, in questo senso, ricopre  un ruolo sim-
bolico, esorcistico, teso a garantire la tenuta delle forme, a 
scongiurare il divorzio definitivo delle figure.
Con l’assunzione delle geometrie proiettive l’architettura 
di Le Corbusier esaspererà questo elemento tensionale 
raggiungendo un grado ulteriore nello scontro che frap-
pone elementi appartenenti ad universi figurativi (e geo-
metrici) antitetici.
Ronchamp segna una svolta  per Le Corbusier, opera pri-
ma di un nuovo corso, in cui si delinea la progressiva re-
lativizzazione dell’ uso delle forme lineari e delle superfici 
piane  e l’ affermarsi di forme complesse non più ricondu-
cibili a semplici proporzioni o alla geometria euclidea su 
cui si fonda il Modulor.  Il tetto della cappella sarà calcolato 
ricorrendo alla geometria proiettiva delle superfici rigate; 
solo parzialmente, negli elementi lineari,  muri, pavimenti, 
troverà applicazione il sistema modulare.
Questo sviluppo ulteriore della poetica lecorbusiana, tesa 
tra geometrie euclidee, spazi proiettivi e pulsioni sculto-
ree può essere visto come l’estremo tentativo di rifonda-
zione unitaria: alla mano dell’uomo vitruviano, trasfigurata 
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nel simbolo del toro, così ossessivamente ricorrente nel-
l’ultimo Le Corbusier, vengono religiosamente affidate le 
possibilità di figurazione, forma in grado di man-tenere 
ancora assieme  l’ arcaico, il sensibile, il numero, l’ astratto. 
Il sublime, ovvero l’incommensurabilità dello spazio inef-
fabile si dà come esperienza plastica, lungo un vettore 
che da un piano astratto conduce alla determinazione di 
una architettura intesa come modanatura.
In una prospettiva schindleriana, ciò appare come una 
regressione ad una concezione scultorea dell’architettura, 
e quindi massimamente biasimabile. 
L’operazione condotta da Schindler è quella di delimitare 
per tratti [finiti] liminari [cornici], la realtà ineffabile dello 
spazio, attraverso l’istituzione di una forma complesse di 
relazioni tra oggetti discreti. Come nello strutturalismo 33
l’elemento singolo non ha  nessun valore in se, ma as-
sume valenza in rapporto alla posizione che occupa all’ 
interno della struttura. Attraverso l’ instaurazione di una 
composizione concepita come circolarità ritmica, si ottiene, 
come precipitato, la manifestazione come percetto dello 
space architecture, in cui trova compimento la trasfigura-
zione dell’oggetto senza qualità, prodotto dallo standard. 
L’ opera di Schindler si pone paradigmaticamente come 
figurazione in forma finita dell’ incommensurabile.
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fig. 49    Le Corbusier,  Ville Stein Gar-
ches 1927;  Ville Savoye, Poissy 1929. 
Pagina accanto: 
fig. 47   R. M. Schindler, prospetto prin-
cipale di casa Schindler, Kings Road House, 
Hollywood 1921-1922. 
fig. 48   R. M. Schindler, schizzi di stu-
dio per la Lovell House, Newport Beach 
1922-1926.
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fig. 50 R.M. Schindler, Lovell House, 
Newport Beach, 1922-1926. 
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“Non posso dire di comprendere pienamen-
te il caso Schindler ; egli possiede senz’altro 
una grandissima vitalità, ma questa sua esu-
beranza sembra portarlo in genere a risul-
tati arbitrari e ad effetti brutali […] Il suo 
modo di progettare non sembra maturo. 
Ciò è quanto scrissi nel 1940 ed è quanto 
potrei ripetere oggi a distanza di trent’anni”
H.-R. Hitchcock, 1971
“[…] l’architettura di Schindler è stata una 
rivelazione destabilizzante, capace di minare 
antichi preconcetti circa la natura e la storia 
del movimento moderno.”
“[…]Da un punto di vista storico […] l’archi-
tettura moderna si sarebbe sviluppata in Ca-
lifornia anche se de Stijl, Corbu, Mies, Gropius 
e il Museum of Modern Art non fossero mai 
esistiti […]”
Il motto di queste abitazioni è <<No sweat>>, 
senza sudore. […]”
“[…] Forse fu proprio la tensione a rendere 
eroica l’età eroica dell’architettura moderna, 
ma persino la casa Lovell ne offre solamente 
un simulacro, e comunque solo quando la si 
vede in fotografia. Starle di fronte, sotto, den-
tro, significa rendersi conto che Schindler ha 
da offrirci un  pionierismo senza eroismi. 
“[Schindler] Non sembra nemmeno aver vo-
luto assestare qualche colpo basso alla bor-
ghesia  ed è questo, in ultima analisi, a spiazzare 
gli europei. […]”
“[Schindler] esprime una architettura europea 




Ad un’architettura  intesa come composizione plastica 
Schindler contrappone una determinazione sostanzial-
mente strutturale dell’oggetto architettonico, attraverso 
una concezione ritmica basata sul principio modulare. 
Strutturale qui va inteso nell’accezione ritmica indicata da 
Klee nei Pädagogisches Skizzenbuch:
« Ritmo: la questione è se un numero come 2 o 3 
(eventualmente 1), quindi 4 (cioè 2+2)ovvero 6 (cioè 
2+2+2) si ripete come suddivisione di una unità. Qualo-
ra la risposta sia affermativa, si ha il ritmo. Divisibilità del 
carattere dell’articolazione: bisogna chiedersi se l’esten-
sione dell’insieme dei membri è indistinta. L’articola-
zione è invece individuale se l’estensione è distinta ».1
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fig. 52   P. Klee, Pädagogisches Skizzen-
buch, 1924. 
Klee  dedica il settimo punto degli schizzi pedagogici alla 
questione dell’ articolazione individuale:
« Le articolazioni individuali, al contrario delle strutture 
non potranno mai essere ridotte ad 1, ma dovranno fer-
marsi a proposizioni 
quali    2:33:5
oppure   7:11:13:17
oppure   a:b=b:(a+b) sezione aurea ». 2
Le analogie tra i principi compositivi dei due autori sono 
evidenti.  Anche per Schindler, si tratta di configurare qua-
litativamente lo spazio come quantità organizzata.  Al rit-
mo, che rimanda ad un concetto quantitativo di tempo, 
corrisponderà una trasposizione variamente ordinata di 
elementi minimi nello/con/tra lo spazio: space architecure.
Lo space architecure di Schindler si emancipa da un’idea 
di spazio come pura estensione (quantitativa), omoge-
nea e isomorfa - lo spazio vuoto euclideo - in cui tro-
vano collocazione le cose, le forme, i corpi (non ultimo
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quello dell’architettura): il fare spazio, la spazialità del-
le avanguardie, rimane ancora in gran parte anco-
rato ad una concezione plastica dello spazio,  re-
gressiva secondo Schindler, come  messa in scena, 
teatro in cui trovano collocazione singolarità disgiunte.
L’ architettura di Schindler abbandona lo spazio del-
la rappresentazione, e assume in sè i caratteri della ri-
produzione tecnica tipica della produzione seriale (og-
gettualità anonima, indifferenziata, ecc.) i cui prodotti 
vengono però concretamente trasfigurati  nel processo 
compositivo. L’ anonimo listello di legno, senza qualità 3, 
elemento basilare del ballon-frame, trova il suo riscat-
to e la sua collocazione simbolica,  nella strutturazio-
ne ritmico-compositiva dello spazio architettonico.
fig. 55 P. Klee, Pädagogisches Skizzen-
buch, 1924.
fig. 56 R. M. Schindler, DeKeyser Hou-
se, Hollywood, Los Angeles 1935.
Pagina accanto:
fig. 53 P. Klee, Pädagogisches Skizzen-
buch, 1924.  
fig. 54 R. M. Schindler, sistema ritmico- 
proporzionale. 
L’ opera di Schindler si pone oltre l’ orizzonte di un indefi-
nito metastorico, e di un apriori metalogico, ovvero oltre 
il perseguimento di una classicità figurativa atemporale, 
metafisico-geometrica, attraverso un  operare concreto 
sulla base di un processo analogico: la composizione figu-
rativa ritmico-strutturale lega indissolubilmente una real-
tà tecnica alla proprie possibilità espressive, con la costi-
tuzione di  un’ estetica fenomenologicamente strutturata 
sul percetto: « Il ritmo possiamo afferrarlo con tre sensi: 
in primo luogo, udirlo; secondo vederlo; terzo sentirlo nei 
nostri muscoli ». 4
Secondo i concetti di pregnanza e di struttura globale 
della Gestalttheorie 5, la differenziazione di composizio-
ni formali individua insiemi significanti come singolarità 
qualificate che si staccano dal continuum omogeneo (pu-
ramente estensivo), spazio-temporale. Ciò avviene attra
verso processi plurali, di-
namici di singolarizzazione, 
in cui lo space architectu-
re, fenomenologicamente 
può essere pensato come 
spazio dal punto di vista 
del divenire.
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fig. 57 R. M. Schindler, plastico della 
Braxton House, Venice 1928. 
SIMMETRIA
Il principio ritmico-strutturale, come ripetizione più o 
meno variata di elementi omologhi, sottende ovviamente 
il concetto di simmetria. I recenti studi di Park 6 hanno 
dimostrato, con alcune analisi esemplari, anche se circo-
scritte, l’importanza che riveste la simmetria nel processo 
compositivo schindleriano.
In matematica, e in particolare in geometria,  la simmetria 
rientra nell’ambito dell’ isometria (o trasformazione rigida), 
ovvero una trasformazione che non modifica le distanze tra 
i punti,  e che quindi mantiene anche le ampiezze degli angoli.
Per una maggiore chiarezza, riportiamo sinteticamente 
le proprietà principali e più significative della teoria dei 
gruppi.
Le isometrie del piano euclideo sono raggruppabili in 
quattro classi:
- rotazioni           (caso particolare: le simmetrie centrali)
- traslazioni
- simmetrie assiali    (dette anche riflessioni)
- glissosimmetrie  (dette anche glissoriflessioni, antitraslazioni  
   o simmetrie con scorrimento) 
Le quattro classi di isometrie del piano possono essere 
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fig. 58  Schema delle quattro opera-
zioni elementari applicabili ai fregi.
Nelle pagine seguenti: 
fig. 59  A sinistra, i sette gruppi delle 
simmetrie dei fregi. 
fig. 60 R. M. Schindler, How House, Sil-
verlake, Los Angeles 1925. 
fig. 61  A destra, classificazione dei 
fregi. 
fig. 62 R. M. Schindler, Ponpenoe Cabin, 
1922, schemi compositivi.
distinte sinteticamente in due ulteriori classi:
- isometrie non invertenti o dirette, comprendono le rotazioni e    
  le traslazioni 
- isometrie invertenti, comprendono simmetrie assiali e glissosim 
  metrie.
Il centro di rotazione può essere esterno o inter-
no alla figura o coincidere con un punto del contorno.
Le simmetrie del piano si distinguono in: cicliche quando la 
figura ruotante non presenta assi di simmetria al suo inter-
no; diedriche quando il centro di rotazione è collocato su 
un asse di simmetria appartenente alla figura.  Da notare 
che le simmetrie assiali sono sufficienti per generare tutte 
le isometrie. La combinazione delle quattro operazioni 
possibili, costituiscono i sette gruppi di simmetria unidire-




Per completezza ricordiamo che i gruppi associati alle 
simmetrie del piano sono 17, mentre per lo spazio sono 
230.
In Schindler  l’enantiomorfismo figurale investe tutti i livelli 
del corpo architettonico: lo possiamo rintracciare nel bi-
lanciamento delle piante, nella calibrazione dei prospetti, 
nelle sezioni ed anche nella configurazione degli elementi 
d’arredo.
La Schindler House è forse l’esempio più noto: in questo 
caso la trasformazione isometrica principale coinvolge 
unicamente la rotazione. A partire da un elemento ba-
silare a forma di L, attraverso una semplice replicazione 
rotatoria, dopo 180° la prima, e dopo  ulteriori 90°, la 
seconda, si ottiene la figura tripartita della pianta. E’ inte-
ressante notare come il centro di rotazione della figura 
faccia perno sul punto che verrà occupato dal doppio 
camino interno. Il focolare, simbolo dell’intimità dome-
stica, diventa letteralmente il fulcro attorno al  quale si 
struttura la casa. Il camino (esterno) è  anche l’elemento 
che ritroviamo in testa  ai tre bracci costituenti la casa.
Democraticamente e ricorsivamente replicato per  tutte 
e tre le unità abitative, costituisce l’elemento di connes-
sione tra spazio interno e giardino, trasformando il patio 
in una vera e propria stanza all’aperto. Dei tre camini solo 
due sono specularmente riproposti all’esterno secondo 
un ribaltamento orizzontale, reciprocamente si presenta-
no come ribaltamento speculare l’uno dell’ altro, secondo 
un asse di simmetria verticale (lungo l’asse verticale in-
tercettato dal camino centrale si situano specularmente i 
due ingressi principali).
Un esempio più articolato riguardante l’uso compositivo
fig. 63 R. M. Schindler, Kallis House, 
Studio City, Los Angeles 1946,1949,1951. 
Pagina a fianco:
fig. 64 R. M. Schindler, Kings Road 
House, West Hollywood 1921-1922.
della simmetria rotazionale riguarda la Ponpenoe House, 
progettata nel 1922 e successivamente distrutta. Il prin-
cipio compositivo di questa casa ricalca quello della 
Schindler House « matrimonio tra la solidità permanente 
della grotta e l’apertura leggera della tenda ». 8 Attorno 
alla parte centrale,  occupata  dal soggiorno, si snodano 
gli altri ambienti della casa; la presenza di pareti mobili 
permette un uso flessibile ed articolato degli spazi minimi 
interni. 
L’ anello periferico è costituito da una serie di quattro 
portici che presentano uno sviluppo a spirale, con cui 
viene mediato il rapporto tra spazio interno e spazio es-
terno. Come si  percepisce, si tratta di un progetto di 
dimensioni ridotte, in cui però Schindler  non rinuncia 
ad affidare all’operatore simmetria la determinazione dell’ 
impianto compositivo di base da cui derivare le succes-
sive articolazioni. Anche in questo caso la pianta si svi-
luppa a partire da un reticolo modulare di quattro piedi, a 
cui viene sovrapposto un quadrato con lato pari a venti-
due piedi; a sua volta il quadrato risulta simmetricamente 
partizionato in entrambe le direzioni secondo una clas-
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sica tripartitura A-B-A, rispettivamente di 6-10-6 piedi, 
a cui corrisponde un proporzionamento del tipo 3:5:3. 
La Ponpenoe costituisce un chiaro esempio di quelle 
che più avanti definiremo come subsimmetrie nidificate, 
in cui  la giustapposizione dello  spazio centrale  in rap-
porto alla griglia definisce l’apparente libertà compositi-
va  espressa dalla pianta, accentuata dallo sviluppo incre-
mentale dei portici, a sua volta regolato dalla simmetria 
rotazionale. Il camino, anche in questo  caso elemento 
primario della composizione, istituisce, con la propria 
conformazione un’ulteriore asse di simmetria, in que-
sto caso diagonale, ampliando ulteriormente, dal punto 
di vista percettivo la dinamica dello spazio architettonico. 
La Popenoe house mostra con chiarezza come attra-
verso un dispositivo di simmetrizzazione sia possibile 
ottenere uno spazio dinamicamente articolato. Un uni-
co nucleo generatore struttura contrappuntisticamente 
una composizione polifonica, scandita da più temi oltre 
quello principale, in una sorta di fuga a due soggetti. Il 
tema diagonale anticipa  quelle figure dispettive che sa-
ranno sempre più protagoniste della dis-articolazione 
organica della figurazione architettonica schindleriana.
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Gli studi di March e Park 9 espongono dettagliatamen-
te le potenzialità performative dell’operatore simmetria 
nell’articolazione geometrico-compositiva delle piante 
schindleriane.
Risulta evidente da queste analisi geometrico-matemati-
che la possibilità di sviluppare con un alto grado di con-
trollo processuale un’articolazione pressochè infinita di 
configurazioni spaziali, a partire da un numero relativa-
mente basso di elementi. Questo di tipo di processo for
mativo che struttura l’ atto compositivo si sposa natural-
mente con le capacità computazionali dei moderni sof-
tware Cad, in cui le trasformazione isometriche di tra-
slazione, ribaltamento, ecc. risultano oramai operazioni 
automatiche banali.
In una prospettiva performativa della pratica progettua-
le, si potrebbe facilmente finire col considerare come 
portato più rilevante di Schindler, questo stile isometrico, 
anticipatore di  strategie compositive che trovano oggi 
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una significativa applicabilità nell’architettura digitale, in 
cui precocemente si prefigurava  una sorta di meccanica 
compositiva in grado di gestire la complessità. 
Effettivamente si può parlare di  una meccanica compo-
sitiva nel caso di Schindler, però come messa a punto 
di un dispositivo, di un  automatismo speculare teso a 
scongiurare la ricaduta nel narrativo (o peggio ancora, nel 
cliché) delle con-figurazioni spaziali sviluppate secondo un 
principio funzionale. 
La simmetria, principio d’ ordine nei processi naturali nell’ 
istituzione di un’unità organica, in questo caso, assume 
un ruolo disgiuntivo, introducendo una discontinuità nel 
processo logico-induttivo di costituzione dell’ oggetto ar-
chitettonico. 
fig.68  R. M. Schindler, Van Patten 
House, Silverlake, Los Angeles 1934- 
1935.
Pagina accanto:
fig. 67   R. M. Schindler, Toole House, 
Palm Springs 1946.
Pagine precedenti:
fig. 65    R. M. Schindler, How House, Sil-
verlake, Los Angeles 1925.
fig. 66     Jin-Ho Park. A sinistra, gram-
matica di base, forma, relazioni spaziali, 
regole d’addizione; gli ultimi tre schemi 
riguardano esempi di grammatica non-
deterministica. A destra, relazione spazia-
le, basic design.
Se l’economia del gesto,  implicito nella  gemmazione forma-
le, in una poetica costruttivista,  introietta simbolicamente 
il meccanismo della coazione a ripetere dell’oggettualità 
seriale, essa ha però come obiettivo la determinazione 
effettiva di processi di singolarizzazione (individuale-di-
stinto) a partire dall’ indistinto del ri-prodotto. La compo-
nente meccanica tiene traccia di un percorso compositi-
vo, che trova una configurazione stabile, la propria misura, 
in rapporto ad  un principio di equilibrio statico-dinamico 
gestalticamente legato all’opera come totalità. L’opera così 
composta, in cui coabitano asimmetrie globali, simmetria 
locali, assialità oblique, ridondanze, ripetizioni, reversibili-
tà, incongruenze, figurativamente trascende il carattere 
di omogeneità induttiva, meccanico-organica, tipico del-
l’estetica modernista.
La How House, la Popenoe House,  la Packard House, 
la Van Patten House, la Southall House, la Zaczek Beach 
House e la Chiesa  Battista  di Bethlehem compongo-
no una famiglia di opere fortemente caratterizzate da un 
operatore di simmetrizzazione, spesso applicato in modo 
atipico. Se visivamente la simmetria, in particolare quella 
bilaterale, si pone come un dispositivo di armonizzazio-
ne organica, di bilanciamento compositivo (biologico), in 
Schindler assume un ruolo di destabilizzazione percettiva 
dell’equilibrio compositivo: « Diagonale è il movimento 
dell’alfiere [...] l’obliquo minaccia la chiarezza, gli archi dia-
gonali disturbano la lettura, la ragione è rettangolare ».
Spesso infatti  si tratta di una simmetria di diagonalizza-
zione speculare, come nelle case a farfalla - Kallis house, 
Lechner house, Southall house, Toole house, in cui alla
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stabilità dell’angolo retto si alternano delle complesse di-
namiche di accelerazione-dilatazione prospettica, in una 
logica compositiva polifonica, dettate dalle diagonali: ope-
razione analoga alle problematiche compositive del qua-
dro/rombo in De Stijl. 10
La simmetria diagonale in alcuni casi investe la disposizio-
ne dell’opera in rapporto alla geometria del lotto, e tal-
volta assume un carattere virtuale in rapporto ai percorsi 
esterni. 
La casa Rodriguez presenta entrambi questi caratteri, 
attraverso i quali si articola un’ altrimenti banale con-
formazione lineare a L; la diagonalizzazione viene rimar-
cata dall’ ingresso dal giardino  posto simmetricamente 
a 45 gradi: da uno sviluppo lineare della casa lungo gli 
assi ortogonali del lotto, attraverso una semplice rota-
zione, si passa ad una conformazione sostanzialmen-
te simmetrica, con un fronte minimo accelerato sulla 
strada e la massima apertura verso il giardino privato.
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ARTICOLAZIONI CHIRALI
La casa Rodriguez presenta un ulteriore evidente princi-
pio rotazionale nell’elemento che configura ritmicamente 
il terrazzo del salotto.
La riproposizione ricorsiva di alcuni elementi, in una 
concezione costruttivista delle partiture architettoniche, 
comporta naturalmente l’istituirsi di gruppi di subsimme-
trie a diversi livelli della scala architettonica, a partire da 
elementi minimi. I recenti studi matematici di Leyton 11, si 
propongono di dimostrare la natura frattale dell’architet-
tura, o per meglio dire, il fatto che l’architettura si strut-
tura in gerarchie nidificate di  simmetrie. Ogni insieme di 
operazioni, secondo Leyton, genera un livello architettoni-
co. Partendo da un esempio classico  di un colonnato di 
una chiesa, Leyton individua 5 livelli di simmetria:
- Livello 1:  un punto
- Livello 2: una sezione trasversale circolare
- Livello 3: una colonna
- Livello 4:  un fila di colonne
- Livello 5:       raddoppio della fila di colonne
Se la nidificazione per ri-
corsività può risultare 
un’acquisizione abbastan-
za ovvia per l’ambito archi-
tettonico, più interessante 
risulta essere una teoria 
generativa della forma, nel 
dimostrare  come anche 
il sistema percettivo uma-
no si organizzi secondo 
un principio di controllo 
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fig. 71 R. M. Schindler, Wilson Residen-
ce, Silverlake, Los Angeles 1935-1939. 
Pagina accanto: 
fig. 69  R. M. Schindler, Zaczek Beach 
House, Playa del Rey 1936-1939.
fig. 70 R. M. Schindler, Rodriguez  Hou-
se, Glendale 1940-1942.
di gerarchie nidificate. Potremmo dire che esiste quindi 
un isomorfismo tra il sistema percettivo umano ed il siste-
ma generativo delle forme architettoniche: verifica scien-
tifica che conforta quello che già è un dato acquisito dalle 
analisi delle forme della Gestalttheorie.
Leyton arriva ad affermare che la memoria è sempre
               una forma di asimmetria,  e di converso 
       che la simmetria e sempre mancanza di  
      memoria, secondo un assioma del tipo:
       Principio di asimmetria:
       L’ asimmetria nel presente si presume es
    sere stata una simmetria in passato. 
       Principio di simmetria:
       Una simmetria nel presente si presume
       che sia sempre esistita. 12
Al di la delle riserve che le teorie generative di Leyton 
sollevano ( determinismo termodinamico della forma ver-
so un regime statico,  astrattezza matematico-geometrica 
del processo generativo, affidato a  punti, linee, superfici, 
che esclude la figura) possiamo affermare che proprio 
per la sua logica generativa, di modulazione ritmico-strut-
turale, l’architettura di Schindler presenta delle evidenti 
analogie, per approssimazione, con gli oggetti frattali. In-
fatti se assumiamo la definizione di Falconer 13 di insieme 
frattale F:
(i)   F ha una struttura fine, cioè dettagli a scale arbi- 
 trariamente piccole.
(ii)  F è troppo irregolare per essere descritto in un  
 linguaggio geometrico tradizionale, sia localmente  
 che globalmente.
(iii) F spesso ha una qualche forma di autosomiglianza 
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che può anche essere approssimata o statistica.
(iv)  Solitamente, la “dimensione frattale” di F (definita 
in qualche modo) è piu grande della sua dimensione to-
pologica.
(v)   Nella maggior parte dei casi di interesse F è definito 
in modo molto semplice, anche ricorsivamente.
A parte il punto (ii) che nel caso di Schindler non è 
ovviamente applicabile,  gli altri punti mostrano una 
possibile affinità con i principi compositivi della sua ar-
chitettura. E’ chiaro, inoltre,  che essendo il range del-
le scale architettoniche limitato, l’oggetto architetto    
nico sarà  sempre solo approssimativamente frattale.
Per inciso, una ulteriore interessante caratteristica che 
presentano gli oggetti frattali consiste nella persisten-
za dell’ordine formale dal punto di vista percettivo, più 79
fig. 73  Abaco riguardante la compo-
sizione spaziale di alcune tra le case più 
note di Schindler in rapporto alla conce-
zione wrightiana delle Usonian Houses, 
Obayashi Michiko, Japan Women’s Univ. 
2002. 
fig. 74     R. M. Schindler, Wilson Residen-
ce, Los Angeles 1935-1939. 
Pagina accanto:
fig. 72       R. M. Schindler, plastico della 
How House, Los Angeles 1925.
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fortemente mantenuto dall’oggetto frattale se sottopo-
sto a modifiche, rispetto ad un oggetto non frattale. 
Occorre ribadire, per fugare ogni dubbio, che il legame 
con l’oggetto frattale in Schindler si instaura unicamente 
per somiglianza, e non vi alcuna anticipazione, seppure 
a livello intuitivo, di un modello matematico-geometrico 
che sarà sviluppato compiutamente mezzo secolo dopo 
da Mandelbrot. 14
In Schindler,  il percorso compositivo che approda allo 
space architecture  assume i caratteri di una vera e propria 
mitosi figurativa, in cui simmetria e otetia  concorrono, da 
una parte a strutturare ritmicamente l’ oggetto architet-
tonico, dall’ altra, con l’introduzione di un’autonomia con-
trappuntistica di alcuni temi compositivi a destrutturare 
la coesione organica 15 delle forme.
Genericamente, nella serie di trasformazioni isometriche 
che subisce la figura (geometrica) è implicita la esatta 
reversibilità del processo, che per quanto complesso, può 
essere ricondotto alla condizione iniziale, in un ambito 
di effettiva congruenza: ciò implica anche  una sostanzia-
le equivalenza qualitativa di tali figure, veri oggetti banali, 
tautologici.
In uno spazio orientato (qualitativo) , come può essere lo 
spazio musicale, o lo spazio fisico, il dispositivo speculare, 
nel sancire la similitudine formale tra due oggetti, può 
introdurre anche un grado di differenziazione, per cui tali 
oggetti non risultano più sovrapponibili, cioè congruenti: 
impossibile passare un guanto destro alla mano sinistra. 16
Tali proprietà chirali dell’oggetto, sanciscono quindi la 
possibilità d’esistenza di una differenziazione qualitativa.
In Schindler, l’utilizzo ricorsivo delle forme a “L” a “Y,” a “V“,
fig. 75 Abaco e schemi riguardan-
ti distribuzione, morfologia, materiali di 
alcune tra le case più note di Schindler, 
Obayashi Michiko, Suzuki Kenji, J. Ar-
chit. Plann., AIJ, N° 600, Febbraio 2006.
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ecc. implica comunque l’uso di una forma orientata, non 
indifferente alle trasformazioni. Una rotazione isometrica 
oraria di 90° del tipico elemento a L, nello spazio fisico, 
comporta una trasformazione qualitativa della figura, che 
passa da una condizione di equilibrio statico (nel senso 
letterale, legato alla forza di gravità), ad una condizione di 
precarietà. In questo senso tale figura concreto-astratta, 
risulta chirale: alla somiglianza formale si accompagna una 
dissimilazione come oggetto architettonico. 
In  questa prospettiva l’equilibrio compositivo non è più 
affidato unicamente allo stato tensionale tra figure che 
hanno come referente un vettore d’astrazione geometrico, 
ma dipende anche da un vettore di gravità (il filo a piombo) 
a cui le figure geometriche reversibili sono assoggettate.fig. 76 P. Klee, Pädagogisches Skizzen-
buch, 1924.
fig. 77 R. M. Schindler, McAlmon Hou-
se, Los Angeles 1935-1936.
CONTRAPPUNTO
Come abbiamo visto, le trasformazioni isometriche di 
simmetria mantengono un principio  di congruenza e 
di commensurabilità in un regime di assoluta reversibi-
lità delle forme: la loro ricorsività democratica prefigura 
un regime riproduttivo di assimilazione automatica, una 
meccanica che impedisce processi di singolarizzazione. 
Si tratterà quindi per Schindler di scongiurare l’instaurarsi 
di  un codice figurativo coerente, attraverso una com-
posizione disgiuntiva, una macchinazione che impedisca 
una semplice riconciliazione organica tra funzioni e for-
me. L’articolazione musicale-meccanico-geometrica della 
composizione schindleriana, si struttura come un sistema 
di variazioni, potenzialmente infinite, che a partire da di-
stinti temi generativi, introduce contrappuntisticamente, 
singolarità, incongruenze, diafonie nel corpo complesso 
dell’opera. 
Il riferimento di Schindler alla composizione musicale va 
quindi oltre il valore suggestivo della  metafora, assumen-
do un valore simbolico: si tratta analogamente di un pro-
blema di trasposizione qualitativa tra domini distinti. Lo 
scarto che inevitabilmente genera la tra(n)sposizione sul 
pentagramma di un’idea (forma) musicale (colmato 
nel processo interpretativo) trova una corrisponden-
za nella irriducibile approssimazione di una scrittura 
architettonica codificata  all’esperienza sensibile, ana-
logica dello spazio. Lo scarto, come dismisura, non si 
propone come limite,  ma come potenza, polifonia,  in-
finita possibilità di differenziazione nella variazione.
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fig.78 P. Klee, note personali  sul ritmo.
fig.79   A. Economou, le quattro pos-
sibili variazioni simmetriche di una forma 
musicale in uno spazio bidimensionale: (a) 
motivo, (b) melodia speculare, (c) retro-
grado, (d) retrogrado speculare,“Spatial 
Canons and Fugues”, Proceedings of the 
Digital Creativity Symposium, Londra 2000.
In un dominio musicale (ritmico-strutturale) l’operatore-
simmetria non si pone più unicamente come dispositivo 
assimilante ma anche come produttore di singolarità, ov-
vero come strumento compositivo che introduce punti 
di discontinuità nella linearità reversibile di una causalità
logica geometricamente intesa. In una accezione musica-
le, in cui la dimensione temporale è pensabile come un 
vettore orientato, le quattro trasformazioni isometriche 
di una “forma” possono essere trasposte come in figura: 
il triangolo isoscele rappresenta un tema musicale i cui 
vertici rappresentano le note rappresentate cartesiana-
mente in un diagramma tempo/ampiezza (disposizione/
estensione).
Il gruppo di simmetria del rettangolo, che prevedeva la 
sequenza - identità (a), riflessione orizzontale (b), rifles-
sione verticale (c), semi-rotazione (d) - trova corrispon-
denza nella sequenza - motivo, motivo speculare, retro-
grado, retrogrado speculare. 17
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fig. 80 A. Economou, le otto possi-
bili trasformazioni isometriche di una 
forma musicale in uno spazio tridimen-
sionale: (a) motivo, (b) melodia spe-
culare, (c) retrogrado, (d) retrogrado 
speculare, (e) motivo con dinamica 
opposta, (f) melodia speculare con di-
namica opposta, (g) retrogrado con 
dinamica opposta, (h) retrogrado spe-
culare con dinamica opposta, “Spatial 
Canons and Fugues”, Proceedings of the 
Digital Creativity Symposium, Londra 2000.
E’ importante notare che alla simmetria speculare della no-
tazione grafica, corrisponde sensibilmente l’ introduzione di 
una irreversibilità, una differenziazione qualitativa:  motivo e 
motivo speculare non sono congruenti nello spazio - perfet-
tamente sovrapponibili - ma si pongono come figure chirali.
Se da una rappresentazione bidimensionale passiamo 
ad una tridimensionale (introducendo l’attributo dina-
mico) le trasformazioni isometriche possibili diventano 
otto, secondo la sequenza: motivo (a), melodia specula-
re (b), retrogrado (c), retrogrado speculare (d), motivo 
con dinamica opposta (e), melodia speculare con dina-
mica opposta (f), retrogrado con dinamica opposta (g), 
retrogrado speculare con dinamica opposta (h). Vedia-
mo che questo modello contrappuntistico, per quanto 
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fig. 81 A. Economou, contrappunto 
spaziale:  a con due forme; b relazione 
spaziale tra due forme; c-d regola di ad-
dizione delle forme definita in termini di 
relazioni spaziali; e-f  regola di sottrazione 
delle forme definita in termini di relazioni 
spaziali; g-k  regole per forme contras-
segnate, “Spatial Canons and Fugues”, 
Proceedings of the Digital Creativity Sym-
posium, Londra 2000.
fig. 82 R. M. Schindler, Mackey Apart-
ment, Los Angeles 1939-1940.
approssimato, risulti più adeguato nella rappresentazio-
ne delle complesse trame del processo compositivo ar-
chitettonico schindleriano, e che i modelli  geometrici e 
frattali risultano come uno strumentario  di una  analitica 
fortemente riduzionista.
Come ci mostra lo schema proposto da Economou una 
logica contrappuntistica massimizza il processi di dif-
ferenziazione anche per esiti formalmente equivalenti.
Fermo restando il limite performativo di queste teorie ge-
nerative della forma, niente vieta poi dal punto di vista 
logico di, sviluppare induttivamente la procedura in uno 
spazio n-dimensionale, o parametricamente con un nu-
mero più alto di variabili connotanti le forme in gioco.
Partendo da un semplice algoritmo additivo del tipo 
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fig. 83 R. M. Schindler, Wolfe House, 
Avalon, Catalina 1928-29.
fig. 84 A. Economou, generazione di 
un canone spaziale; generazione di una 
fuga spaziale,“Spatial Canons and Fu-
gues”, Proceedings of the Digital Creativity 
Symposium, Londra 2000.
A → A+t (A) 
in cui all’ elemento A viene associato un elemento pro-
dotto da una trasformazione t di A secondo il gruppo 
di simmetria possiamo ottenere dei risultati significati-
vamente differenziati. Nella prima progressione la tra-
sformazione associata è costante dando luogo ad una 
struttura ricorsiva che musicalmente individua la ripe-
tizione di un canone spaziale. Nel secondo schema la 
trasformazione è variabile e selezionata ad ogni passo 
della progressione che assume il carattere di una fuga 18. 
Lo sviluppo di questo forma compositiva nell’opera di 
Schindler, manifesta via via una sempre maggiore grado 
di libertà: si passa dalle prime semplici forme di  contrap-
punto imitativo legato ad una logica lineare ricorsiva, in cui 
ancora è distinguibile la progressione compositiva, come 
nelle opere degli anni venti, ad un disegno polifonico più 
complesso, in cui predomina un principio disgiuntivo do-
minato da una figurazione dispettiva, che porta la compo-
sizione, come nel caso paradigmatico della Janson House, 
al limite dell’ aleatorio.
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fig. 85 R.M. Schindler, Buck Residence, 
Los Angeles 1934.
fig. 86 R.M. Schindler, Buck Residence,
assonometrie. 
Pagina accanto:
fig. 87 Obayashi Michiko, diagrammi 
analitici: How house/1925, Elliot Hou-
se/1930, Japan Women’s Univ. 
fig. 88 R.M. Schindler, Janson House, 
Hollywood Hills 1948-1949.
FIGURE DISPETTIVE
La figurazione dispettiva  si manifesta essenzialmente at-
traverso tre modalità compositive: 
- una disgiuntivo-superficiale, in cui agli spazi interni della 
casa non corrisponde una  loro proiezione coerente nel 
disegno del prospetto, che presenta un certo grado di 
autonomia;
- una connettivo-prospettica, in cui l’elemento minimo della 
composizione si propone spesso come superficie con-
nettiva che  inquadra una profondità.
- una transitoria in cui somiglianze formali accomunano 
elementi che occupano diversi ruoli nella composizione 
architettonica.
La modalità disgiun-
tiva, come già detto, 
preclude ogni possi-
bilità di instaurare un
codice  logico-funzio-




e degli elementi co-
stituenti le singole case è possibile verificare come  la 
corrispondenza logica tra spazio interno e composizione 
dei fronti non sia sempre data, ma si coniughi per livelli 
differenti di coerenza.  La frontalità  insondabile e mono-
litica della maschera loosiana, per inversione speculare, in 
Schindler, si fa intreccio spaziale tra interno ed esterno.
In particolar modo questa modalità compositiva trova 
applicazione nelle case di collina,  dove il piano inclinato 
permette di esaltare questo procedimento compositivo 
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di sconnessione formale. Le restituzioni assonometriche 
di M. Obayashi,19 mostrano come nella How House, Elliot 
House e Oliver House, le proiezioni dei volumi  e del-
le diverse sezioni della casa, siano ri-composte figurativa-
mente in prospetto.
Nel caso della Tischler House, Schindler giunge addirittu-
ra ad annullare virtualmente il fronte pubblico della casa 
con una proiezione per trasparenza degli elementi di se-
zione.  Frontalmente, all’elemento minimo in piano  fanno
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da contrappunto la fuga prospettica (simmetrica) degli 
elementi scorciati, il glissato dei due elementi marcapiano 
e lo sfrangiamento periferico evocato dagli elementi-cor-
nice. 
Nella Tischler House è presente anche la seconda moda-
lità: nel prospetto laterale è possibile rintracciare il con-
sueto elemento a L,  a cui spesso è affidato il ruolo di 
figura-soglia. In un processo di inspessimento materico, 
la forma ad L , assume una dimensione ibrida che per-
cettivamente la pone in una dimensione transitoria tra il 
piano e il volume; essa può essere vista infatti come una 
figura elementare piana (rettangolo) sottoposta local-
mente ad una potenza di taglio che innesca, per deforma-
zione locale, l’insorgere della profondità , il manifestarsi di 
uno sfondato prospettico. Questo tipo di superficie-attiva 
ibrida spesso marca non solo il passaggio dalla superficie 
al volume(spazio), ma anche le transizioni da un mate-
riale all’altro (materia), dall’opaco al trasparente (luce).
Le figure minime, all’interno della composizione determi
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fig. 92 R. M. Schindler, Tischler House, 
Westwood 1949-1950.
Pagina accanto:
fig. 89 R. M. Schindler,  Wilson House, 
Silverlake, Los Angeles 1935-39.
fig. 90 R. M. Schindler,  Fitzpatrick 
House, Hollywood Hills 1936.
fig. 91 Obayashi Michiko, diagrammi 
analitici: How house/1925, Elliot Hou-
se/1930, Oliver House/1933-34, J. Archit. 
Plann., AIJ, N° 600, Febbraio 2006.
nano elementi compositivi appartenenti a diverse classi e 
scale architettoniche. La stessa figura conforma elementi 
opachi e trasparenti, portanti e portati, e in questa ricor-
sività contrasta l’istituirsi di un principio di estensionalità, 
che permette di definire ogni classe attraverso la deter-
minazione dei suoi elementi distinti. Al contrario la tran-
sitorietà delle figure allude ad un principio di intensività 
e di continuità: « Principio di intensività: il significato dei 
predicati (di classe o relazione) è verificato dagli elementi,
ma non dipende da essi; allo stes-
so modo nella dipendenza funzio-
nale tra le grandezze, il significato 
per esempio dinamico o vettoriale 
della loro connessione dipende dal
l’interpretazione e non dalla loro mi-
sura. [...] Principio di continuità: non 
si può parlare di elementi o individui 
se non relativamente, cioè escluden-
do che si tratti di atomi; tutte le re-
lazioni sono per definizione relazioni 
interne ad una totalità funzionale ». 20 
Potremmo dire con Me-
landri, che una circolarità 
analogica guida il percor-
so figurativo e composi
tivo di Schindler, in cui le deter-
minazioni del  procedimento 
lineare e deduttivo della mo-
dularità e dell’ isometria sono 
ribaltate sulle premesse cor-
tocircuitando le deduzioni.
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L’ OCCHIO CHE GIUDICA 
Se è un principio analogico  che innerva la composizione 
architettonica schindleriana, essa non assume mai caratte-
ri di irrazionalità; il principio analogico va visto come una 
razionalità illogica strutturante una scrittura architettonica 
a razionalità limitata (bounded rationality) 21, che scongiura 
l’instaurarsi di un ordine simbolico come codice digitale.
In Schindler, in effetti, le operazioni di elementarizzazione 
ed integrazione tipiche di una logica compositiva avan-
guardistica sono del tutto comparabili a quelle di De 
Stijl: una pratica progettuale per componenti discreti, 
la riduzione degli elementi alla loro forma irriducibile, 
un’esaustiva articolazione sintattica dell’indivisibile, con 
l’unica sostanziale differenza che il referente, nel caso 
di Schindler, non è mai puramente astratto-geometrico, 
ma mantiene un carattere concreto. Ciò comporta il ri-
fiuto dell’opera come processo, in cui il valore è lega-
to proprio alla processualità (logica) attraverso la qua-
le l’opera è stata ottenuta al di là del risultato finale.
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fig. 94 P. Klee, Steinbruch Ostermundin-
gen, 1915.
fig. 95 R. M. Schindler, Walker Hou-
se, Silverlake, Los Angeles 1935-36, 
1939,1941. 
Pagina a fianco: 
fig. 93 R. M. Schindler,  Kallis House, 
Studio City, Los Angeles 1946,1949,1951, 
veduta del soggiorno, schemi compositivi.
Ad una forma-codice - modanatura - Schindler contrap-
pone una figurazione come modulazione ricorsiva, ri-
composizione integrale di elementi discreti/incongruenti. 
Attraverso il percetto Schindler istituisce una teoria archi-
tettonica  analoga alla teoria fenomenologica kleeiana del 
punto di vista vagante in cui il non-composto nello spazio 22 
trova una ri-composizione nell’esperienza soggettiva mate-
rico-spazio-temporale; in questo senso va inteso lo space 
architecure, che si fa carico dell’ irriducibilità del soggetto ad 
una visione oggettiva ed astratta, con un processo di sin-
golarizzazione che mantiene l’espressione architettonica 
sempre ancorata al percetto. Il principio analogico instaura 
un asse di simmetria che raccorda figurazione astratta e for-
me concrete in una infinita riproposizione di un principio 
geometrico -figurale archetipico. L’ architettura di Schind-
ler assume i caratteri di una architettura spontaneamente 
allestita dalle cornici spaziali: una tettonica sensibile genera-
ta dall’ intreccio di funi tese da un moderno arpedonapta.
92 fig. 96 P. Klee, Pädagogisches Skizzen-
buch, 1924.
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R. M. SCHINDLER: TESTI
Un Manifesto - 1912 
I. 
La prima abitazione dell’uomo fu la grotta. 
Una costruzione a forma di tronco di piramide cava costituì la pri-
ma casa a carattere  permanente. 
L’azione di costruire ha comportato la ricerca e l’accumulo del 
materiale in modo da crearvi delle celle vuote affinché gli uomini 
vi si potessero riparare. 
Questo concetto fornisce la base per comprendere tutti gli stili 
dell’architettura fino al XX secolo. 
Lo scopo di tutti gli sforzi nel campo dell’architettura fu la conqui-
sta da parte dell’uomo della massa informe, per creare una forma 
espressiva. 
Tutte le idee dell’architettura sono state condizionate dall’uso di un 
materiale dalla massa strutturale e plastica. 
La tecnica dell’architetto e quella dello scultore erano simili. 
La volta non fu il risultato del concetto di spazio, ma quello di un 
sistema strutturale derivante dalla muratura a forma pseudoconica 
atta a sostenere lo spazio intorno della casa. 
La decorazione delle pareti era intesa per dare alla massa struttu-
rale un aspetto superficiale plastico. 
Questi vecchi problemi sono stati risolti e gli stili sono morti. 
Il nostro modo efficiente di usare i materiali ha eliminato la mas-
sa strutturale e plastica. L’architetto contemporaneo concepisce la 
“stanza” e la forma con soffitti e pannelli parete. 
La progettazione architettonica ha adottato lo spazio come sua 
materia prima e gli spazi articolati come suo prodotto. 
A causa della mancanza di massa plastica, la forma degli spazi inter-
ni definisce l’esterno della costruzione. Perciò il prodotto primitivo 
di questo nuovo tipo di operazione è la «casa a forma di scatola». 
L’architetto ha finalmente scoperto il mezzo espressivo della sua 
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arte: LO SPAZIO. 
2. 
La prima casa dell’uomo fu la capanna. 
La sua caratteristica principale fu la stabilità. Perciò i suoi elementi 
strutturali ebbero grande importanza. 
Tutti gli stili architettonici fino al XX secolo furono funzionali. 
Le forme architettoniche simbolizzavano le funzioni strutturali dei 
materiali da costruzione. 
L’ ultimo passo in questo processo è stato fatto con la soluzione ar-
chitettonica dello scheletro di acciaio. Il telaio non è più un simbolo: 
esso stesso è divenuto forma.
Il XX secolo è stato il primo in cui, con l’introduzione del cemento 
armato, fu abbandonata l’idea della costruzione come sorgente di 
forme architettoniche. 
Il problema strutturale è stato ridotto ad un’equazione. Il diagram-
ma approvato degli sforzi elimina la necessità di mettere in rilievo 
la stabilità della costruzione. 
L’uomo moderno non nota gli elementi strutturali. 
Non ci sono più colonne con base, fusto e capitello, non più masse 
murarie con lo zoccolo di fondazione e cornicioni. 
L’uomo osserva l’audacia degli sbalzi, la libertà delle grandi luci, le 
superfici che determinano lo spazio mediante i sottili tramezzi 
Gli stili strutturali sono tramontati. 
II funzionalismo è uno slogan vuoto usato per far sì che lo stilista 
conservatore adotti delle tendenze contemporanee. 
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3. 
La monumentalità è il marchio del potere. 
Il primo padrone fu un tiranno. 
Egli simbolizzò il suo potere sulla massa, controllando la materia. 
Nelle culture primitive il simbolo del potere fu limitato alla sconfit-
ta di due semplici resistenze della materia: la gravità e la coesione. 
La monumentalità si manifestò in proporzione agli sforzi di sposta-
mento fatti dall’uomo. 
L’uomo trema prima di compiere un grande sforzo. 
Oggi ogni potere diverso chiede il suo monumento. 
La mente ha demolito il potere del tiranno. 
La macchina diventa il simbolo maturo del controllo dell’uomo 
sulle forze della natura. 
La nostra vittoria matematica sulle tensioni strutturali le elimina 
come sorgenti di forme non artistiche. 
La nuova monumentalità dello spazio sarà il simbolo della potenza 
illimitata della mente umana. 
L’uomo trema di fronte all’universo. 
4. 
Il senso di sicurezza dei nostri progenitori nasceva dalla protezione 
e dal senso di intimità della grotta. 
Lo stesso bisogno di sicurezza ha determinato le piante delle cit-
tà medioevali in cui si cercava di ammassare il massimo numero 
possibile di difensori all’interno di una cerchia minima di mura e 
bastioni. 
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La capanna del contadino lo rassicura offrendogli un violento con-
trasto col suo nemico: il mondo esterno. 
Le stanze progettate per richiamare dal nostro passato sentimenti 
simili di sicurezza vengono definite come « comode e confortevoli 
». 
L’uomo del futuro non cerca di sfuggire agli elementi della natura. 
Li sottometterà. 
La sua casa non è più un timido rifugio. 
Il mondo è divenuto la sua casa. 
Il concetto di «comodità» e di « intimità» ha cambiato significato. 
Il senso atavico della sicurezza non ci suggerisce progetti conven-
zionali. 
La comodità dell’abitazione sta nella possibilità di controllare total 
- 
mente al suo interno lo spazio, la temperatura, la luce e l’atmosfe-
ra. 
L’abitazione moderna non dovrà tradurre in dettagli permanenti i 
capricci temporanei del proprietario o del progettista. 
Essa sarà invece lo scenario tranquillo e flessibile per una vita ar-
moniosa.
Tratto da: D.Gebhard, Schindler, un architetto viennese in California, Alinea, Firenze 1981.
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Spazio e architettura - 1934 
Chi legge gli scritti attuali sull’architettura moderna incontra sem-
pre il concetto più volte ripetuto, di quanto sia importante per 
architetto moderno plasmare «lo spazio». Ma se si analizzano le 
varie dichiarazioni fatte dai gruppi o dagli individui che vogliono 
condurre il movimento dell’ architettura contemporanea non si 
trova alcun vero riferimento ai problemi spaziali. 
   Nell’estate del 1911, mentre mi trovavo in una capanna di con-
tadini costruita col fango, posta sulla vetta di un passo della Stiria 
compresi improvvisamente il significato dello spazio in architettu-
ra. C’era la casa, con le sue grosse pareti, costruite con la pietra 
della montagna intonacata da mani inesperte, e nelle sensazioni e 
nel materiale non c’era nient’ altro che una riproduzione artificiale 
delle molte caverne che si aprivano sul fianco della collina. Com-
presi che l’architettura del passato, quella egiziana, quella romana, 
in sostanza non erano niente di più dell’opera di uno scultore che 
tratta forme astratte. L’opera dell’architetto aveva in realtà lo sco-
po di raccogliere ed accumulare masse di materiali da costruzione, 
lasciandovi dentro degli spazi vuoti perché gli uomini potessero 
usarli, ed i suoi ripetuti sforzi per creare delle forme si risolveva-
no sempre nella produzione di sculture e di decorazioni apposte 
sugli strati superficiali di questo mucchio di materiale. La stanza in 
se stessa era un prodotto secondario e la volta non era stata in-
ventata come forma per creare uno spazio, ma soprattutto come 
uno schema per sovrastare le masse. La sistemazione architettoni-
ca delle stanze interne si limitava allo scavo scultoreo delle quattro 
pareti e del soffitto, conformati come piani separati del volume de-
limitato dalla massa stessa. Nonostante che il miglioramento delle 
tecniche costruttive avesse ridotto sempre più la massa effettiva 
determinante un tale volume strutturale, l’architetto si sentiva an-
cora impegnato in questa operazione scultorea. Infatti l’architettura 
convenzionale dell’occidente, inclusi tutti gli stili storici, non era al-
tro che una scultura. 
   E chinandomi attraverso il vano della porta della casa massiccia 
e spaziosa, guardai verso il cielo luminoso e vidi la vera dimensione 
dell’architettura: LO SPAZIO, un mezzo di espressione nuovo della 
storia umana. Solo nei primi edifici si possono trovare tentativi pri-
mitivi ed incerti delle sue possibilità; l’architetto gotico lo colse sol-
tanto fra le sue colonne scolpite, ma non tentò di usarlo in modo 
cosciente come mezzo espressivo della sua arte. 
   «L’architettura» sta nascendo nel nostro tempo: in tutti gli edifici 
veramente moderni l’atteggiamento dell’architetto è fondamental-
mente diverso da quello dello scultore e da quello dell’architetto 
convenzionale che ne può essere considerato fratello. Egli non si 
preoccupa soltanto del corpo della struttura e delle sue possibilità 
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scultoree. L’unica sua preoccupazione è quella di creare forme spa-
ziali usando un mezzo nuovo che offre la possibilità di espressione 
illimitata come tutti gli altri mezzi dell’ arte, il colore, il suono, la 
massa, ecc.
    Ciò ci fa considerare sotto una luce nuova il compito dell’ar-
chitettura moderna. I suoi esperimenti servono a sviluppare un 
linguaggio nuovo, un vocabolario ed una sintassi dello spazio, solo 
in quanto ci aiutano a muoversi in tale direzione, le varie scuole si 
possono considerare importanti. 
   Poco tempo dopo la sensazione che avevo percepito sulla mon-
tagna, un bibliotecario di Vienna mi dette un album: quello delle 
opere di Frank Lloyd Wright. Compresi immediatamente che quei 
disegni erano l’espressione di un uomo che aveva preso possesso 
di questo nuovo mezzo. In essi c’era lo «spazio-architettura», non 
c’erano più modanature, cimase e timpani, ma erano presenti for-
me spaziali in espressioni e relazioni significative. E l’importanza di 
Wright che si colloca al di fuori del tempo, risiede specialmente in 
queste prime case, io sento che nelle sue opere posteriori è dive-
nuto nuovamente scultore: attraverso le forme scultoree egli tenta 
infatti di compenetrare le sue costruzioni con le caratteristiche del 
luogo, nonostante egli sia un artista molto al di sopra dei suoi con-
temporanei. Ciò, in un certo senso, mette in relazione le sue ultime 
opere con la «Scuola dello Stile Moderno ».
Le costruzioni definite genericamente come «modernistiche» 
sono la frangia architettonica dei vari movimenti dell’arte europea 
moderna, come il Futurismo, il Cubismo, ecc. Queste costruzioni 
tentano di raggiungere un carattere cittadino, aggiornato mediante 
un giuoco di forme scultoree contrastanti, altamente conveziona-
lizzato invece di concepire l’edificio come un telaio che aiuterà a 
creare la vita del futuro, essi, come in pittura o in una composizione 
musicale, si limitano ad esprimere il presente con tutti i suoi difetti 
interessanti. Ed è così che si devono comprendere gli edifici del-
la Fiera Mondiale Colombiana di Chicago. Dal punto di vista del-
l’architettura essi rappresentano il caos, l’ultimo grido delle ultime 
espressioni del recente passato, sfortunatamente senza tentare di 
aprire una strada verso un futuro architettonico migliore. 
   Il comprendere a livello del subconscio che l’architettura nella 
sua vecchia forma scultorea è morta come arte, porta ad un at-
teggiamento caratteristico del nostro tempo. Ciechi alla crescita di 
una nuova arte che tratta un nuovo mezzo (lo spazio), quasi tutti i 
«funzionalisti», ci chiedono di liquidare l’architettura intesa, in sen-
so generale, come arte. Essi vogliono costruire come gli ingegneri, 
producendo «tipi» senza altro significato che quello della funzione. 
Perciò si limitano a prendere in esame soltanto i problemi della 
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civilizzazione, cioè della lotta per adattare l’ambiente alle nostre li-
mitazioni. Essi dimenticano che l’architettura, come arte, può avere 
il significato più importante di servire da agente culturale, stimo-
lando e soddisfacendo il desiderio di crescita e di estensione che si 
trova in ognuno di noi. 
   A rendere peggiore tutta la faccenda e per richiamare maggior-
mente l’attenzione pubblica, un gruppo di funzionalisti ha dato un 
nome a ciò che aveva generato chiamandolo «Stile Internaziona-
le». I problemi della forma in quanto tale sono stati completamen-
te dimenticati. L’esecutore, influenzato da considerazioni di mezzi 
disponibili, di concorrenza, di mano d’opera, di profitti, di inerzia 
personale, ecc., è la divinità che fornisce «forme» già pronte. Il 
codice classico che descriveva forme prestabilite per colonne, ar-
chitravi e cornici è ora rimpiazzato da un vocabolario stereotipo 
di pilastri d’acciaio, fasce orizzontali e finestre angolari da usare 
indifferentemente nella giungla o sui ghiacciai.
   L’idea di perfezione dei nuovi sloganisti è la macchina, senza te-
ner conto del fatto che, attualmente, la macchina è una collezione 
rozza di parti funzionanti, ben lontana dall’essere un organismo. 
Ci vengono mostrate continuamente fotografie delle automobili 
attuali come esempi della perfezione formale raggiunta dalle mac-
chine, dimenticando che ciò che vediamo in una vettura moderna, 
non è una «macchina». Il «carter» di lamiera metallica con cui 
il progettista copre le parti meccaniche è solo parzialmente fun-
zionale, inoltre è definitamente caratterizzato in modo nazionale, 
soggetto alla moda, legato da una tradizione ed estremamente mu-
tevole, come ciò che definisce i nostri abiti. Ciò che è ancora più 
importante, l’automobile e, per la stessa ragione, tutte le macchine, 
sono oggetti essenzialmente unidimensionali, mentre la casa orga-
nismo in relazione diretta con la nostra vita, deve essere a quattro 
dimensioni. 
   La maggior parte degli edifici che Corbusier ed i suoi seguaci 
ci offrono come «macchine per abitare» equipaggiate con «varie 
altre macchine per sederci e dormirci », non hanno neanche rag-
giunto lo stato di sviluppo delle nostre macchine attuali. Esse sono 
invenzioni abbastanza rozze, per assolvere ad una funzione. L’uomo 
che mette tali macchine nel suo soggiorno è allo stesso livello di 
sviluppo primitivo dell’ agricoltore che tiene le mucche ed i maiali 
in casa: semplici strumenti di produzione non possono essere as-
solutamente la cornice della nostra vita. Specialmente i rumori e le 
difficoltà della nostra rozza era della macchina ci devono forzare 
a proteggere le nostre qualità umane con abitazioni che siano in 
netto contrasto con le fabbriche. 
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ta con la macchina» si affermerà, essa dovrà soddisfare ai bisogni 
della nostra immaginazione e non dovrà essere soltanto il risultato 
dei sistemi di produzione attuali. Di grandissimo valore è l’opera 
di Buckminster-Fuller, nata per rivelare le enormi possibilità che si 
possono avere per la produzione di edifici, ma se egli crea la sua 
Dymaxion House, partendo soltanto dal punto di vista di una facili-
tà di produzione e trascura assolutamente di considerare che cosa 
essa ha in sé, egli sta mettendo il carro avanti ai buoi. L’architetto 
dello spazio deve avere soprattutto la visione di una vita futura, in 
una casa futura. Con la chiarificazione di tale concetto si svilupperà 
indubbiamente anche la tecnica necessaria alla sua realizzazione. 
Nonostante Buckminster-Fuller si renda conto dell’importanza che 
deriva dalle considerazioni di spazio in architettura, la sua Dyma-
xion House non è una «creazione spaziale». Per quanto «effime-
ra», tanto per usare la sua definizione, essa può essere nata da una 
concezione scultorea. Il suo schema strutturale è simile a quello di 
un albero e, nonostante che i suoi rami piccoli e grandi possano 
tentare di ridurlo a sistema spaziale con le più sottili intersezioni, lo 
«spazio» che essi racchiudono non è una concezione che porta a 
dei volumi, ma è un prodotto residuo senza significato architetto-
nico.    Non si può sviluppare l’architettura moderna, cambiando gli 
slogan, essa non è nelle mani dell’ingegnere, né dell’esperto della 
produzione, dello studioso di macchine o dell’ economista, ma si 
sviluppa nella mente dell’artista che può cogliere «lo spazio» e 
«le forme spaziali», come nuovo mezzo di espressione umana. Lo 
sviluppo di questo nuovo linguaggio si sta diffondendo fra di noi, 
inconsciamente nella maggioranza dei casi, parzialmente avvertito 
in altri. Non è soltanto la nascita di un nuovo stile o una nuova 
versione di un vecchio modo di operare con le forme scultoree, 
ma qualcosa soggetto ad un nuovo mezzo che serve da veicolo all’ 
espressione umana. 
Dune Forum, febbraio 1934
Tratto da: D.Gebhard, Schindler, un architetto viennese in California, Alinea, Firenze 1981.
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“Reference frame in space” - 1944
“II costruttore deve controllare tutte le misure ed essere respon-
sabile della precisione dell’esecuzione”. Questa frase che tutti gli 
architetti continuamente scrivono sui progetti, rivela una fonte di 
preoccupazione e angoscia dei professionisti. 
Ma anziché dare la responsabilità al costruttore entrambi dovreb-
bero eliminarla del tutto, rimpiazzando il vecchio schema di misu-
razione (a figura) con un sistema ad unità. 
Questo schema rimpiazza le figure dei pollici, centimetri e le loro 
frazioni che confondono, con un’unità standard che viene stabilita 
sul progetto stesso con una griglia di linee che fissano visivamente 
la posizione e la dimensione delle parti dell’edificio. Per qualche 
strana ragione questa semplificazione della progettazione e della 
costruzione non è stata ancora prevista da alcuno. 
Personalmente ho cominciato ad usare il sistema unitario ventisei 
anni fa (1918) e non ho mai smesso anche se sono stato costretto 
spesso a fare un doppio progetto con misure convenzionali senza 
le linee della griglia per il Dipartimento della Costruzione e per 
Compagnie finanziarie. 
Recentemente il Consiglio dei Produttori mi ha inviato un opu-
scolo nel quale si sosteneva l’uso di un modulo di quattro pollici 
per tutti i lavori di costruzione. Questo rimpiazzo del pollice con 
una misura di quattro pollici come base per la misurazione forse 
aiuterà il produttore nello standardizzare il suo prodotto ma non 
soddisfa le necessità dell’architetto. 
Egli vuole essere sollevato dopo ore di misurazione, di controlli. 
Ha bisogno di una unità di misura per dimensionare, che sia grande 
abbastanza da dare alla sua scala di osservazione, ritmo e coeren-
za. 
Infine, di massima importanza per l’architetto dello spazio, è il fatto 
che essa sia un’unità di misura ‘mentale’ in grado di conferire libera-
mente forma allo spazio. La “scala” indica la relazione dimensionale 
tra le parti di una struttura ed una base unitaria. 
Questa unità in un’abitazione è evidentemente la figura umana, 
dove in un palazzo potrebbe essere la statura immaginaria del Re. 
Il mantenimento di una “scala” all’interno di un edificio è uno dei 
traguardi più difficili dell’architetto e sono rari gli edifici che all’in-
terno non abbiano loro parti affette da gigantismo o nanismo. 
Solo l’architetto privo di sentimenti può trattenersi dal rispondere 
al sottotono ritmico che lo spazio equamente standardizzato delle 
travi e dei sostegni da all’edificio e solo il cattivo gusto gli permette 
di rompere quel ritmo introducendo nei suoi disegni, dimensioni 
arbitrarie senza relazione. 
Noi esseri umani, siamo incapaci di comprendere sia il tempo che 
lo spazio senza una chiave ritmica che l’architetto dovrebbe fornire 
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ai suoi progetti. 
Il ritmo è una relazione spaziale. Non lo si può ottenere con una 
ripetizione aritmica della stessa parte ma deve essere mantenuto 
da una spaziatura collegata alle parti che siano simili o no. 
Come nella musica tale schema ritmico può creare una semplice 
ripetizione oppure una più adatta unione di più ritmi. 
Neanche il modulo di quattro pollici può aiutare, visto che que-
st’unità così piccola tende a creare una trama piuttosto che un 
ritmo. 
Per l’architetto dello spazio, comunque, un corretto sistema unita-
rio è essenziale. Solo le piante tridimensionali possono funzionare 
visivamente sulla carta. L’architetto dello spazio ha a che fare con 
forme spaziali che devono essere visualizzate e create nella sua 
mente. 
L’unico modo per percepire effettivamente una forma nello spazio 
è “esserci dentro” e quindi nessuna prospettiva o plastico, anche 
se sezionati o trasparenti, possono aiutare alla comprensione dello 
spazio. 
Per avere successo in questo difficile compito, l’architetto non solo 
deve essere dotato di uno speciale dono mentale ma deve avere 
anche una speciale struttura di riferimento in modo da sviluppare 
la sua immagine mentale. 
Deve creare un sistema unitario che può facilmente governare con 
la sua mente e che sia in grado di dargli i valori dimensionali delle 
sue forme in modo diretto, senza dover ricorrere a calcoli mate-
matici. 
Le misure in figura esprimono relazioni di dimensioni astratte sen-
za alcuna connotazione umana e senza dare alcuna assistenza al-
l’immaginazione. 
Ad oggi risulta praticamente impossibile visualizzare una stanza 7’ 
10” x 11’ 9”, ma assumendo un’unità di 4 piedi si riesce a sentire 
uno spazio largo due unità e lungo tre. Il “piede” anche se ha una 
base umana, è troppo piccolo per poter essere manipolato mental-
mente. Il metro, come quarantamilionesima parte della meridiana, 
è una assurdità teorica senza alcun significato nella vita reale: può 
servire solo per stabilire minute relazioni di una natura meccanica. 
Il prodotto architettonico deve essere parte della vita umana e se 
non ci viene proposto in scala e con un ritmo, esso è mostruoso. 
Per essere utile, l’unità di misura deve avere una relazione semplice 
con la statura umana, deve essere abbastanza grande per poter 
comporre una stanza media con un ridotto numero di sue ripe-
tizioni e abbastanza piccola da contenere tutti i necessari dettagli 
nelle sue frazioni di 1/2, 1/3, o 1/4 al massimo. 
Per motivi pratici l’unità dovrebbe adattarsi a certe dimensioni 
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standard già stabilite nella nostra industria, larghezza delle travi, al-
tezza delle porte e dei soffitti.
Ho dunque scoperto che l’unità di 4 piedi (mt. 1,2) adempie in 
modo soddisfacente a tutte le specifiche menzionate prima. 
Ecco le sue applicazioni: 
altezza umana:  1-1/2 unità = 6° (mt. 1,8) 
altezza standard delle porte:  1-2/3 unità = 68 (mt. 2,0) 
altezza standard delle stanze:  2 unità = 8 (mt. 2,4) 
Frazioni:  1/2     unità= 2°     (mt. 0,60) 
 1/3 unità=16” (mt.0,40)  1/4     unità= 12” (mt. 
0,30) 
Queste tre frazioni più piccole multiple dell’unità di quattro-piedi 
daranno tutte le dimensioni necessarie all’architetto. 
Egli può deporre i metri, i righelli, le dimensioni figurate, le addizioni 
interminabili, le sottrazioni, i controlli e gli altri controlli delle figure, 
le linee e le frecce di dimensioni che lo confondono. 
È possibile ovviamente lavorare con una griglia non rettangolare. 
Ma lasciare questa semplice cornice di riferimento nello spazio, co-
munque sarebbe giustificato solo da motivazioni impellenti poiché 
genererebbe schemi imbroglianti ed un complicato ragionamento 
tridimensionale.
Per usare efficacemente le cornici di riferimento, le linee d’unità 
sono indicate in tutte le piante nella forma di una griglia di 4 piedi. 
Il sistema lineare della pianta è indicato da lettere e numeri mentre 
le linee verticali sono indicate con gradi preceduti da un segno 
più. 
Quindi, la designazione di qualunque punto dell’edificio avrebbe 
questa formula: 
A-III + 16 oppure A 1/3 -III + 16 
Tale sistema ha innumerevoli vantaggi rispetto alle dimensioni a 
figure. Oltre ad aiutare la visione dell’architetto, semplifica la co-
struzione ed è assolutamente necessario per l’esecuzione dell’ar-
chitettura spaziale. 
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Le pareti delle stanze usate per creare forme di spazio non si ergo-
no dritte e a forma di scatola, dal pavimento al soffitto, ma possono 
sporgere o rientrare. 
Quindi è spesso necessario fare più piante successive del piano su 
diversi livelli tra il pavimento ed il soffitto. 
Il costruttore in genere non è capace di distinguere correttamente 
i vari livelli a meno che non abbia le stesse linee di unità fissate in 
tutti i livelli come riferimento. 
Per utilizzare al meglio i vantaggi del sistema di unità in loco, le mie 
specifiche richiedono un tavolato continuo che circonda l’edificio 
sul quale le linee d’unità vengono segnate nominalmente con chio-
di. 
Nello spiegare un progetto di costruzione con questo metodo, il 
costruttore non deve cominciare a figurare e sommare le misu-
re in alcun modo. Un’occhiata alla pianta consente di localizzare 
immediatamente qualsiasi porzione della costruzione e una linea 
tracciata tra due chiodi sulla tavola intorno all’edificio trasferisce 
questa collocazione sul piano. 
Persino le posizioni delle frazioni tra le linee d’unità sono control-
labili a colpo d’occhio e la misura più grande che il costruttore 
deve maneggiare è di quattro piedi. La stessa tavola intorno alla 
costruzione serve per tutte le misure e per la locazione di tubi, 
condotte, etc.È quindi ovvio che un numero, più una lettera, più un 
grado, indicano con precisione qualsiasi punto della pianta e della 
costruzione. 
Ciò rende possibile dare specifiche istruzioni per telefono o per 
iscritto. Sezioni di dettaglio vengono stabilite con linee di unità e 
possono essere sezionate nella pianta e indicate senza ulteriori 
linee e numeri di sezione. 
Ciò rende possibile il numerare ed il localizzare allo stesso tempo 
tutte le colonne, tubi, porte e dettagli, etc., con precisione, elimi-
nando la ricerca delle parti, lo stabilire numeri di riferimento e 
sezioni nelle piante.
Questo fatto rende la pianta del sistema unitario, assolutamente 
essenziale per la prefabbricazione, dove la velocità nel numerare, 
elencare, controllare e assemblare le parti è di fondamentale im-
portanza. 
Uno schema unitario generalmente accettato potrebbe generare 
una sana standardizzazione in tutta l’industria costruttiva. Sana per-
ché potrebbe standardizzare le misure e semplificare l’assemblag-
gio senza forzare l’uso di troppe parti simili. 
Questa standardizzazione non eliminerebbe l’espressione indivi-
duale ma la stimolerebbe. 
Mostrerò un piccolo esempio per dimostrare che l’unità 4 pollici 
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non è valida e non risolve il problema della fabbricazione delle 
parti che sono di utilizzazione universale. 
Prendi un operaio che fa un telaio per una porta, che potrebbe 
essere utilizzato in serie per file continue e fornisci un montante 
di 4 pollici. 
Tale montante non potrebbe accogliere un tramezzo trasversale 
ne in mattonelle, cornici di legno o mattone, visto che la grandezza 
di ognuno di questi è di 5 1/2”, e quindi non è pratica. 
Un montante di 8” è troppo largo per mantenere l’effetto di 
un’apertura continua. 
Comunque, se la stessa fabbrica potesse fabbricare finestre giuste 
per lo schema unitario di 4 piedi, progettando i montanti di una 
larghezza minima che sarebbe pratica per tutti i possibili usi, il suo 
prodotto potrebbe calzare senza fatica in tutte le case basate sulla 
stessa unità. 
Realizzare un’unità di dimensioni pari a 4” o 8” obbligatoria per 
tutti i lavori in muratura, significa ottenere una completa standar-
dizzazione, non solo per il mattone ma anche per la giuntura e 
quindi eliminare ogni libertà di progetto. 
Dobbiamo dedurre che la “proporzione” non è più una semplice 
relazione matematica (Golden Rule, etc.) che può essere applicata 
universalmente in tutti gli edifici come negli edifici classici. 
La proporzione è uno strumento vivo ed espressivo nelle mani 
dell’architetto moderno che usa le sue varianti liberamente, per 
dare ad ogni costruzione la propria sensazione. 
Solo un’unità di 4 piedi gli potrà dare abbastanza flessibilità per 
relazionare il mattone con qualsiasi giuntura che il suo schema pro-
porzionale richiede. 
Non è necessario che il progettista sia completamente schiavizzato 
dalla griglia. Ho trovato che occasionalmente una forma di spazio 
può essere migliorata deviando leggermente dall’unità. Tale devia-
zione non invalida il sistema nel suo insieme ma semplicemente 
rivela i limiti esistenti in tutti gli schemi meccanici. 
Siccome io credo che “l’architettura spaziale” e non gli stili “interna-
zionali” e “funzionali” ora di moda, sarà la sostanza di un contributo 
duraturo del nostro tempo e per il futuro, è importante che i co-
struttori conoscano al più presto l’uso delle cornici di riferimento.
Tratto da: G.Todisco, Rudolph Michael Schindler, Alinea, Firenze 2002.
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The Architect-Postwar-Post Everybody - 1944
In Pencil Points, Oct. 1944, p.16 + 18, cont. Nov. 1944, p. 12 + 14
If we disbelieve the prophets of a revolutionary change in our 
economy after the war we shall be forced to base our plans for 
the immediate future of the architect on the trends of the prewar 
past. 
On this basis, optimistic hopes for radically new city planning and 
government sponsored housing will hardly materialize. The increas-
ing conservatism of the United States, as expressed in our Con-
gress, eliminates the possibility that this body will top our billion-
dollar debt structure by housing grants. But houses we shall need, 
and the only way to get them into the hands of the people is to 
reduce their cost to fit the average income. Improved construction 
methods, prefabrication, etc., may help, but will not do the whole 
job. It will be necessary to attack the complicated organization of 
the contemporary building industry and eliminate all unnecessary 
charges which make the home a life-long financial burden. 
A few years ago one of our statisticians found that only six percent 
of all building was executed under the guidance of an architect. Our 
California Architects’ Association took notice with a start and tried 
to convince the public of the architect’s value by means of radio 
talks. The oncoming war blurred the effectiveness of this campaign 
and redirected the profession into another frantic attempt: to con-
vince government agencies that we architects had something to 
Contribute to the war effort. Complete failure to accomplish this 
culminated in th advice to disguise ourselves as simple technicians 
when applying for public office. 
In a way, this was no new disguise. The architect has always over-
emphasized his value as a supervisor and policeman of construc-
tion work, with the result that his real social contribution is gener-
ally unknown. It can be understood why the owner hesitates to 
employ an architect for the portion of the job which any techni-
cian can apparently do as well at lower cost, especially since the 
law protects the owner against gross structural inadequacies and 
flagrant dishonesty. In most communities, plans and structures are 
inspected by structural, plumbing, electrical, and health inspectors, 
and in addition, the finance agencies (banks, FHA) check the con-
struction at repeated intervals. 
Unless the public will come to realize the importance of the archi-
tect’s spiritual contribution, his standing in the building industry will 
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deteriorate further. The weakness of his present position and his 
consequent feeling of inferiority can best be shown by comparing 
the services rendered and remunerations received by the various 
members of the building industry. 
Starting from the end of the undertaking, we find: 
1. The landscape architect: He plans the environment of the house, 
specifies the plants, and supervises their planting. His principle 
equipment consists of a knowledge of plants and locale, coupled 
with a feeling for style and enough imagination to give form to his 
garden. Little detailing is involved, since nature provides the units 
for his “arrangement. “ 
He charges the owner fifteen percent on the total cost of the job, 
and in addition collects a commission of about twenty percent 
from the nursery providing the stock. 
2. The interior decorator: He purchases and arranges furnishings 
and textiles. Equipped with a sense of design and a knowledge of 
the market, he contributes taste and color to the interior. Because 
he deals largely with historical designs and with the products of 
mills and shops, his personal creative effort is reduced to a mini-
mum. 
Mark-up for his services: one hundred percent over cost.
3. The tradesman: The recipient of the so-called subcontract, he 
furnishes the various materials which compose the building, and 
through his technical skill and labor incorporates them into the 
building. 
His profit on the transaction, besides and above expense and a 
salary for himself, should be at least ten percent. 
4.The general contractor: He computes costs and manages execu-
tion according to plans and specifications. Provided these are com-
plete, his knowledge of the building processes need not be exten-
sive, which is increasingly the case. The contractor during the good 
old times, used to maintain mechanical equipment and possibly 
lumber and material yards. At present, however, his principal tool 
is the telephone. He signs the lump sum contract and promptly 
sublets all work to the various subcontractors, without having to 
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contribute any special talent for the benefit of the owner. Union 
wage scales and price fixing arrangements amongst manufacturers 
prevent his helping the deal by shrewd trading. Supervision of the 
building process by public inspectors relieves him largely of respon-
sibility for structural soundness of the building. The present form 
of the building loan, with its progress disbursement reduces to a 
minimum his financial contribution and his need for capital. 
5. The loan agency: It provides the missing portion of the money 
needed for the building, charging interest. The government now 
agrees to insure the loan, thereby relieving the agency of mortgage 
risks. In spite of this, the agency usually forces the owner to build in 
the most conventional and commonplace fashion so as to assure 
quick resale in case of default. Thus the architect is prevented from 
anticipating imminent changes in building conception. This kind of 
control retards architectural development in general, and victim-
izes the owner in particular because designs produced under such 
limitations depreciate rapidly.
Present interest charges are about five percent plus fees. By the 
time the owner has paid off his debt, he has paid more than twice 
the amount of the loan. This final doubling of the cost of the house 
reduces into insignificance the brain-twisting schemes by which the 
architect tries to save a few dollars through structural short-cuts. 
Government bonds pay two percent. Why should insured mort-
gages cost more? And note here, that the FHA accepts in its valu-
ations the usual profits of contractors and tradesmen (up to 15% 
of the contract), but refuses to allow more than four percent for 
architectural services despite the higher minimum rates published 
by the A.I.A. 
6. The realtor : We need not dwell on the subdivider. His lack of 
social responsibility, coupled with his fantastic profits have started 
the current cry for scientific planning. But even the simple salesman 
who gets your signature on the lot sales contract adds another five 
percent commission to the cost of your home.
7. And finally . . . the architect: We have reached the man whose 
performance determines whether the whole undertaking will suc-
ceed or fail financially, structurally and spiritually. He must know all 
materials and techniques and choose among them wisely. He must 
understand the owner and the neighborhood sufficiently to make 
his design an asset to both. He must sense the meaning of life and 
have a vision of its future. His imagination must enable him to take 
a pile of building materials and create an organism which will func-
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tion and live. 
His plans must cover every detail, must cope with the increas-
ing complication of our mechanical development, and convey all 
necessary instructions to a host of skilled and unskilled workmen. 
He must supervise their performance and be responsible for the 
outcome. 
The A.I.A. says that this contribution is worth a maximum of ten 
percent of the cost of the building if the architect can get it. And 
hold on ! - this charge is not profit, but must cover the architect’s 
livelihood, the expense of his office, and the amortization of his 
education, consisting of at least five years of college and five to ten 
years of apprenticeship. Where is the architect’s profit? 
Is it any wonder then, that one architectural firm confesses that all 
jobs under twenty thousand dollars wind up in the red and serve 
only to maintain connections? That less scrupulous practitioners 
try to make ends meet by copying precedent instead of solving 
problems, by asking tradesmen to work out details (for which the 
owner therefore pays twice), and even by accepting secret com-
missions from contractors? 
The A.I.A. further analyzes the value of the architect’s various ser-
vices: “supervision” of construction (which is largely delegated to 
employees) is valued at two-fifths of his total fee; “working plans” 
(again largely executed in the drafting-room) another two-fifths 
and “preliminary plans” trail at the valuation of one-fifth of his re-
muneration. Here is final proof that the lack of public appreciation 
for the archtect’s work is exceeded only by his own self-abase-
ment. 
The “preliminary plans” are the very crux of the architect’s contri-
bution. They embody the over-all conception of the building and 
represent a complete synthesis of the architect’s gifts, schooling, 
and experience. They should be the result of minute and lengthy 
studies of functional, structural, financial, and cultural problems en-
tailed by the human needs and physical and financial limitations 
involved in the building. 
It is for this main creative effort that the architect earns the small-
est portion of his fee. 
A further paragraph in the A.I.A. contract allots the architect an ad-
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ditional four percent of the cost if the building is executed without 
a general contractor, on a “subdivided contract” basis. Why four 
percent? No self-respecting contractor will undertake to execute 
a building on this basis for less than ten percent. 
The architect must realize the importance of his contribution 
and demand sufficient payment to permit proper performance. 
However, building is already overburdened with the charges listed 
above, and must be relieved. It is senseless for a family to spend 
years saving for the “down payment” and then occupy “their” shel-
ter burdened with twenty years of debt bondage. 
The only solution, both for the owner’s over-indebtedness and 
for the architect’s under-compensation, is for the architect to take 
charge of all building processes himself. His designs should include 
interiors and landscapes, to be executed by experts and subcon-
tractors working under the architect’s guidance ( In the planning of 
“contemporary” buildings, this procedure is a necessity.) 
Complete management of building operations will not add much 
to the architect’s tasks if he is in the habit of supervising properly, 
and need increase the percentage rate of his fee only slightly. It will 
bring him into closer contact with craftsmen and give him greater 
knowledge and control of costs. I have found it advisable to com-
pute material schedules for all sub-contracts separately. This elimi-
nates the slip-shod and “come-on” bid, and protects the owner 
against eventual litigation. Coupled with a little extra care in certi-
fying payments, it makes expensive bonds unnecessary. The owner 
has insight into the use of his money, and the element of uncertain-
ty and distrust (justified or not) which the general contract creates, 
is eliminated. The increasing complication of our building processes 
allows so many variations from any norm that the lump sum con-
tract becomes more and more a gamble in which the owner can 
lose but never win, since an excessive estimate will not bring him a 
refund, though a low estimate can lead to claims for “extras,” poor 
and halting execution, and even a summons to court. The general 
contract makes “building” synonymous with “trouble” and induces 
the buying of ready-made speculative buildings which do not satisfy 
individual needs. Building a house should be a major and stimulating 
event to the prospective owner. 
I think this proposed simplified procedure will lower costs by con-
centrating charges and responsibilities, and at the same time still 
allow proper recompense for a key person. 
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It is further important that subdividing be taken out of the specu-
lator’s hands and be guided by considerations of social need and of 
sound economics. The architect’s vision for future living conditions 
can be a definite force for improving this field. 
A lowering of costs and a concentration of rewards will enable 
the architect to enter the small house field - which he must do 
if we are to develop an architecture representative of a national 
culture. 
Should the architect fail to regain leading position as a builder, his 
outlook is dismal: the public will pay any amount for services of a 
commercial nature, but is unwilling to recognizing cultural contribu-
tions. Similarily war housing operations show that the government 
prefers to deal with large businesses and contractors who give 
the appearance of financial responsibility. It seems certain that the 
speculative builder and large manufacturer will become increas-
ingly more powerful economically, and the bureaucrat more so 
politically. If he does not take steps to prevent it, the architect will 











Poco si conosce dell’origine e della datazione del Manifesto “Moderne Architektur : Ein Program”. 
Schindler nel 1932 ha inviato una versione inglese alla rivista giapponese Kokusai Kenchiku, sostenendo 
di averlo scritto nel 1912. La copia del dattiloscritto conservata nell’archivio dell’ University Art Mu-
seum at the University of California, Santa Barbara (UCSB), reca la data del giugno 1913.  Ad una prima 
parziale pubblicazione, della versione del 1932, da parte di H. Hollein (Aufbau, no. 3, 1961), è seguita 
una pubblicazione integrale da parte di A. Sarnitz (R.M. Schindler, Architekt 1887-1953,  Vienna1986). La 
versione originale, in tedesco, è stata pubblicata in Visionaere & Vetriebene: Oesterreichische Spuren in der 
modernen amerikanischen Architektur, a cura di Matthias Boeckl (Ernst & Sohn, Berlin 1995). Una nuova 
traduzione in inglese è stata pubblicata da H. F. Mallgrave in R.M. Schindler : Composition and Construc-
tion, a cura di Lionel March and Judith Sheine (Academy Editions, London; Ernst & Sohn, Berlin 1995).
Marco De Michelis, Rudolf M. Schindler : The Invention of an American Tradition. 
< http://www.cca.qc.ca/pages/Niveau3.asp?page=mellon_demichelis&lang=eng>
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SCHINDLER - CHACE HOUSE,  KINGS ROAD HOUSE
833 North Kings Road, Los Angeles, Los Angeles County, CA
1921-1922.















1242 West Ocean Front, Newport Beach, Orange County, CA
1922-1926.



















 230 Granvilla Street, La Jolla, San Diego County, CA
1923-1925.























R. M. SCHINDLER: PROGETTI
1912                                                                                                                        
1916                                                                                                                        
1919                                                                                                                        
1921                                                                                                                     
 
1922                                                                                                                 
10. 
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1912                                                                                                                        
1916                                                                                                                        
1919                                                                                                                        
1921                                                                                                                     
 
1922                                                                                                                 
10. 
 1. Club House “Österreichischer Bühnenverein”, per H. Mayr 
 e  T. Mayer
 2. Modifiche  casa J.B. Lee, Maywood, Illinois
 3.    Buena Shore Club House, per Ottenheimer, Sterne Rei- 
 chert, Chicago, Illinois
 
4.  Memorial Community Center, per F. L. Wright, Wenatchee, 
 Washington
 5.        Casa per C. E. Staley, per F. L. Wright, Waukegan, Illinois
 6.  Casa per J. P. Shampay, per F. L. Wright, Chicago, Illinois
 7. Direct’or house e Oleander house per A. Barnsdall, per F.  
 L. Wright, Los Angeles, California
 8.   Scuola Walt Whitman, Los Angeles (progetto)
 9. Primo schema per la R. M. Schindler house, Hollywood
10.  Casa doppia per R.M. Schindler e Clyde Chace, 833 N.  
	 Kings	Rd.,	Hollywood;	1921-	22.	Alcune		modifiche,	in									
 buone condizioni
11.  Bungalow per J. Korsen, Los Angeles (progetto)
12.  Schizzi per un edificio d’appartamenti, Los Angeles (pro 
 getto)
13.  ‘The Playmart,’ grattacielo in vetro scuro e alluminio, Los  
 Angeles (progetto)
14.  Libreria scolastica, Los Angeles (progetto)
15.  Salone di bellezza per Helena Rubinstein, Los Angeles. (Di 
 strutto)




18.  Duplex e piccoli appartamenti per O. S. Floren, Holly 
 wood (1 NE corner of Harper and Romaine; 2 NW cor 
 ner of La Jolla and Romaine; 3 5075 Romaine); 1922-25.  
	 Modificati
19.  Duplex per Mrs A. M. Burrell, Hollywood. Distrutto
20.  Casa doppia per F. Henderson, Los Angeles. Distrutta
21.  Modifica condominio B. Caplan ed altri, L. A. Distrutto
22.  Duplex per Mrs E. E. Lacey, 830-832 Laguna Ave., Los An 
	 geles.	Modificato
23.  Casa per W. E. Kent, Los Angeles
24.  Bungalow per P. L. Mix, Los Angeles
25.  Casa per Mrs. L. Davies, Los Angeles; c. 1922-24
26.  Casa per M. P Campbell, Los Angeles
27.  Casa per W. G. Duncan, Los Angeles
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1923                                                                                                                        
1924                                                                                                                     
54. 
36.           46.
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1923                                                                                                                        
1924                                                                                                                     
54. 
36.           46.
28.  Casa per Mrs R. Lindquist, Hollywood
29.  Studio fotografico per Miss V. Baker, Los Angeles; 1922 e  
 1924. Distrutto
30.  Condominio per E.  Temple, Hollywood
31.  Cabina per P. Popenoe, Coachella; 1922 e 1924. Distrutta
32.  Casa per Mrs. A. M. Burrell
33.  Primi disegni della casa al mare per Dr. P. M. Lovell, New            
 port Beach 
34.  Condominio per S. Friedman and A. Kopley, 115 N. Soto  
	 St.,	Los	Angeles.	Modificato
35.  Duplex per Mrs. A. L. Paine, 1024 Havenhurst Ave., Los  
	 Angeles.	Modificata
36. Casa per Dr. P. M. Lovell, Hollywood
37.  Casa per C. P. Lowes, Eagle Rock (quattro schemi differen 
 ti). Distrutta
38.  Modifiche per l’ Hotel Wind and Sea, La Jolla, for T. E. Snell
39.  Casa per Mrs. C. Warne, Los Angeles
40.  Casa per Mrs. M.D. Baker, Hollywood
41.  Nuovo sala d’arte, Hollywood Public Library, Hollywood  
 (con Douglas Donaldson)
42.  Padiglione Club d’educazione fisica, Topanga Ranch, Topan 
 ga Canyon, Los Angeles County
43.  Edificio per negozi ed hotel per J. E. Neville, Hollywood
44.   Modifica ed ampliamento casa Helena Rubinstein, Green 
 wich, Conn.
45.  Studio e negozio per E. Leswin and H. Leepa, Castel La  
 Mar. Distrutta
46.  Comunità Pueblo Ribera per W. L. Lloyd, 230 Gravilla 
St.,		 	 La	Jolla.	Modificato,	Impianto	originale	intatto
47.  Casa per Mrs W. Baker, Hollywood
48.  Condominio per Mrs C. Kruetzer, 1620-1626 N. Gower  
	 St.,	Los	Angeles.	Modificato
49.  Edificio	‘Four-Flat’,	5427	Harold	Way,	L.	A.	Modificato 
50.  Schizzi per una casa nel deserto per P. Popinoff, Coachella, 
 c. 1924?
51.  Casa di vacanza per Dr. P M. Lovell, Wrightwood. Distrut-
ta




54.  Casa per J. C. Packard, 931 N. Gainsborough Dr., South  
	 Pasadena.	Modificata	più	volte
55.  The Peoples Bank, Los Angeles
56.  Casa per A. Plotkin, Los Angeles
57.  Giardino e muro di cinta per Miss A. Barnsdall, Olive 
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1926                                                                                                                       
 
64.
85.           86.
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1925                                                                                                                  
1926                                                                                                                       
 
64.
85.           86.
58.  Casa per H. Levin, 2376 Dundee Pl., Los Angeles (Archi 
 tectural Group for Industry and Commerce); 1924-33. 
 In buone condizioni
59.  Nurembega Heights Hotel, Burbank
60.  Harriman Colony, indirizzo sconosciuto; 1924-25
61.  House for E. J. Gibling, Los Angeles. Distrutta
62.  Modifica “Director’s house” e residenza principale per  
 Miss A. Barnsdall, Olive Hill, Los Angeles
63.  Hotel and bungalow community for P Popinoff, Coachella;  
 c. 1925
64.  Casa per J.E. Howe, 2422 Silver Ridge Ave., Los Angeles.  
 Aggiunto tetto
65.  Primo schema per hotel, ‘Hotel Elsinore’, Elsinore   
 (con A. R. Brandner e R. J. Neutra)
66.  Piscina per bambini e pergola for Miss A. Barnsdall, 
Olive   Hill, Hollywood Blvd. e Edgemont St., Los Ange-
les. Intat  te
67.  Studio fotografico per Hotel Ambassador, Los Angeles
68.   Camera da letto per Dr. P. M. Lovell, Los Angeles. 
69.  Ranch per Dr. P. M. Lovell, Fallbrook. Barnsdall, Olive Hill,  
 Los Angeles. Distrutto
70.  Arredamento laboratorio bambini, per Dr. P. M. Lovell, Los  
 Angeles
71.  Stanza del tè per Mrs. O’Sullivan and Miss B. Kent, Los  
 Angeles. Distrutta
72.  Casa Brudin, El Monte
73.  Condominio per S. Breacher, Los Angeles. Distrutto
74.  Casa al mare per Dr. P. M. Lovell, 1242 Ocean Ave., New 
 port Beach; 1925-26. Intatta
75.  Casa ranch per C. Park, Fallbrook. Distrutta
76.  Modifiche casa per F. M. Weiner, 1120 Court St., Los An 
 geles
77.  Casa per Briggs, Newport Beach
78.  Schizzi spazio espositivo, Berkeley; c. 1926
79.  Studio per J. Morgenthau, Palm Springs
80.  Casa per Martec, Los Angeles, 1926-28
81.  Casa per C. B. Price, Los Angeles, c. 1926-28
82.  Shop Leah-Ruth, Long Beach (AGIC). Distrutto
83.  Negozio d’alimentari Haines Health, Los Angeles. Distrut 
 to
84.  Casa al mare per D. Lovell, Newport Beach
85.  Condominio Manola Court, per H. Sachs, 1811-
 1813 Edgecliff Dr., L. A.; 1926-40. In buone condizioni
86.  Casa per Mrs. K. Sorg, 600 S. Putney Ave., San Gabriel.  
	 Modificata
87.  Palazzo per le Nazioni Unite (concorso internazionale, 
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1928                                                                                                                   
112.           115.
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1927                                                                                                                         
1928                                                                                                                   
112.           115.
 con R. J. Neutra)
88.  Appartamenti per M. Brown, Hollywood
89.  Casa Hain, Los Angeles (AGIC)
90.  Condominio per Hennessey brothers, Los Angeles; c.  
 1926
91.  Edificio d’appartamenti per Levy, Los Angeles
92.  Arredamenti per casa S. Freeman, 1695 Glencoe Way,  
 Hollywood
93.  Secondo schema per hotel, ‘Hotel Elsinore’, Elsinore   
 (AGIC,  with A. R. Brandner)
94.  Condominio di cinque piani per J. H. Miller, Los Angeles  
 (AGIG)
95.  Condominio di lusso, quattro piani, Pasadena (AGIC)
96.  Aesop’s Chest e Nosegay Store, Los Angeles. Distrutti
97.  Padiglione espositivo temporaneo per Miss A. Barnsdall,  
 Olive Hill, Los Angeles
98.  Giardino per condominio, Los Angeles (AGIC)
99.  Schema alternativo per casa d’appartamenti, cinque piani,  
 per J. H. Miller, Los Angeles (AGIC)
100.  Country Club Falcon Flyers, vicino Wasco, Kern County  
 (AGIC), c. 1927-28
101.  Frantoio per J. Napolitano, 676 Clover St., Los Angeles  
 (AGIC)
102.  Modifiche casa per J. E. Richardson, 8272 Marmont Way,  
 Los  Angeles (AGIC)
103.  Casa per T. Zaczek, Los Angeles (AGIC)
104.     “Translucent House” per Miss A. Barnsdall, Palos Verdes
105.  Centro divertimenti, garage e negozi, L. A. (AGIC), c.1927
106.  Comunità Twin Harbor, Catalina Island (AGIC)
107.  Casa per Slemons, Los Angeles
108.  Galleria d’arte, Lake Merritt, Oakland (AGIC)
109.  Casa per H. Braxton, Venice, Calif. Un progetto identico  
 ricompare nel 1930, allo stesso indirizzo, sotto il nome  V.  
 B. Shore
110.  Modifica di “Oleanders”, casa per Miss A. Barnsdall, Olive  
 Hill,  Los Angeles. Distrutta
111.  The Golden Pyramid, chiamata ancheThe Pyramid of  
 Gold, Los Angeles
112.  Casa estiva per C. H. Wolfe, Old Stage Road, Avalon, Ca 
 talina Island. Demolita nel 2002
113.  Messa in scena per Soul of Raphael, Opera and Drama  
 Guild,  Trinity Auditorium, Los Angeles
114.  Galleria Braxton, Hollywood. Distrutta
115.  Casa per D. Grokowsky, 816 Bonita Dr., South Pasadena.  
	 Modificata,	ma	intatto	lo	schema	originario	
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116.  Hotel, Hollywood (AGIC)
117.  Modifiche casa per H. D. Diffen, Avalon, Catalina Island
118.  Ampliamento studio, laboratorio, e garage per Vorkapic,  
 Beverly Hills
119.  Coffee shop per hotel, Tucson (Tucson Holding Com-
pany)
120.  Wolfe School of Costume Designing, Los Angeles. Distrut 
 ta
121.  Satyre Bookshop, Los Angeles. Distrutto
122.  Studio per un artista (indirizzo sconosciuto)
123.  Lavana Studio Building per Sieburt, Los Angeles
124.  Salone automobilistico, Lincoln Garage Building, Beverly  
 Hills (con H. Sachs). Distrutto
125. Cabina per W. Lingenbrink, Calabasas. Distrutta
126.  Fronte negozio per J. J. Newberry, Los Angeles (con H.  
 Sachs) Paradise Resort, Ontario
127.  “Cabin N°1”, Park Moderne, Blackbird Way, Woodland  
	 Hills.	Modificata,	forma	originaria	intatta
128.  Effie Dean Cafe, Los Angeles (AGIC)
129.  Condominio per Frankel, Los Angeles
130. Modifiche	casa	per	Vorkapic,	2100	Benedict	Canvon,		
	 Beverly	Hills.	Modificata
131.  Schema per Easter puppet show, Los Angeles; c. 1929
132.  Market per J. M. Cohan, Los Angeles (AGIC) Los Ange-
les   Parzialmente realizzato
133.  Edificio commerciale per E. George and S. Freeman, Los  
 Angeles; 1930-31
134.  Casa per R. E Elliot, 4237 Newdale Dr., Los Angeles. In  
 buone condizioni
135.  Hotel e suddivisione per G. L. Wing, Banning (AGIC)
136.  Nobby Knit Store, Los Angeles; c. 1930
137.  “Desert house” per Kopenlanoff, Palm Springs
138.  Schema di sudivisione per Kopenlanoff Palm Springs,   
 (AGIC)
139.  Auditorium e centro civico, Richmond (competizione;  
 AGIC)
140.   Appartamento per Mrs. Cherry, 3910 S. Walton St., L.A.
141.  Appartamento per Hollywood Riviera Building Associa 
 tion, Hollywood
142.  Modifiche casa per R. Marx, 1557 N. Courtney Ave., Los  
 Angeles
143.  Garage per due macchine, residenza G. Stojano, 8501 
 Dahlia St., Los Angeles. In buone condizioni
144.  Highway bungalow hotels, senza indirizzo (AGIC)
145.  Primo schema casa per W. E. Oliver, Los Angeles
146.  Casa per H. N. Von Koerber, 408 Monte d’Oro,  Holly 
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147.  The Embassy Restaurant and Arcade, Los Angeles
148.  “Speculative house N° 2”, Park Moderne, Blackbird Way,  
 Woodland Hills
149.  Casa per F. Hanna, Los Angeles; c. 1932
150.  Casa per Miss H. Lierd and Miss E. Todd, Los Angeles
151.  Casa per J. Veissi, Hollywood; c. 1932-6
152.  Bread Pit Stores, Los Angeles; 1932-3. Distrutti
153.  Negozio al dettaglio, Lindsay; 1932 e 1935
154.  Prototipo stazione diservizio per Standard Oil Company
155.  Donnell’s Desert Hotel, Twentynine Palms
156.  Salone automobilistico for Brown, Smith and Moore, Los  
 Angeles
157.  “Show windows” per the May Co., Los Angeles (con A. R.  
 Brandner e B. P. Paradise)
158.  Sardi’s Restaurant N° 1, Hollywood; 1932-4. Distrutto
159.  Lindy’ Restaurant N°1, Hollywood; 1932-4. Distrutto
160.  ‘Schindler Shelters’ (schemi per frame  in calcestruzzo e le 
 gno per housing)
161.  Dance hall per O. K. Farr, Denver
162.  Casa per W. E. Oliver, 2236 Micheltorena St., Los Ange 
 les. In buone condizioni
163.  Prototipo stazione di servizio per Union Oil Company,  
 Los Angeles
164.  Due schemi casa per E. Locke, Los Angeles
165.  Modifiche  e arredamenti salotto per Perstein, 111 Tamal 
 pais Rd, Berkeley
166.  The Oven, panetteria al dettaglio per Frederick, Los Ange 
 les. Distrutta
167.  Dance-restaurant per S. Grauman, Los Angeles
168.  Primo concept per  i “panel post construction” (successivi  
 nel 1936 e 1938)
169.  Rifugio di montagna per Gisela (Mrs. A.) Bennati, indiriz 
 zo non riportato, Lake Arrowhead; 1934-37. In buone  
 condizioni
170. Casa per J.J. Buck, 8th and Genesee Sts., Los Angeles. In  
 buone condizioni 
171.  Modifiche casa per Dondo, 583 Tamalpais Rd., Berkeley
172.  Casa per Haines, 5112 Alishia Dr., Dana Point; 1934-35.  
 In buone condizioni
173.  Modifiche e interni casa H. R. King, 10354 La Grange,  We 
 stwood
174.  Modifiche casa per Mrs. M. Kipp, 1773 Grifflth Park Blvd.,  
 Los Angeles; 1934 e1937
175.  Modifiche e interni casa E. Pavaroff, 1641 N. Crescent 
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 Heights Blvd., Los Angeles
176.  “Hollse” per Ransom, Palm Springs
177.  Modifiche casa per Mrs. G. Rheingold, 8730 Sunset Blvd.,  
 Los Angeles
178.  Casa a Leimert Park, Los Angeles
179.  Stazione di servizio per Mrs. Nerenbaum, indirizzo non  
 riportato
180.     Casa per Miss E. Van Patten, 2320 Moreno Dr., Los An 
 geles,1934-5. In buone condizioni
181.  Modifiche casa L. Stander, 2006 La Brea Terrace, Holly
 wood
182.  Appartamenti per L. Stander, Los Angeles
183.    Rifugio di montagna e ospedale per P S. O’Reilly
184.  Casa per  P Heraty, Los Angeles
185. Casa per R. G. Walker, 2100 Kenilworth Ave., Los Ange 
 les, 1935-36. In buone condizioni
186.  Prima Chiesa Battista di Hollywood, Hollywood
187.  Casa doppia per J. DeKeyser, 1911 Highland Ave., Holly 
 wood. In buone condizioni
188.  Due schemi di casa per M. Shep, Los Angeles
189.  Casa per W. J. Delahoyde, Los Angeles
190.  Modifiche casa per L. Stander, Los Angeles
191.  Due schemi di casa per M. Geggie Pasadena; 1935-36
192.  Primo schizzo per casa principale e seconda casa per Miss 
 V. McAlmon, 2721 Waverly Dr., Los Angeles
193.  Casa al mare per Miss O. Zaczek, 114 Ellen Ave., Playa  
 Del Rey; 1936-38. In buone condizioni
194.  Casa per C. C. Fitzpatrick, 8078 Woodrow Wilson Dr.,  
 Hollywood Hills. In buone condizioni
195.  “Sunset Medical Buildings” per A. Garland, 6642 Sunset  
	 Blvd.,	Hollywood.	Notevolmente	modificato
196.  Due schemi di casa per W. Jacobs, Beverly Glen
197.  Casa al mare per A. Kaun, 112 Western Dr., Richmond.  
	 Modificata
198.  Casa per E. Mack, Hollywood
199.  Casa per  Schuettner, Los Angeles
200.  “Modern Creators Store Building”, angolo tra Holloway  
 Dr. e Palm Ave., Hollywood; 1936-38. Ampiamente   
	 modificato
201.  Ristrutturazione casa per S. Seligson, 1671 Orange Grove  
 Dr., Los Angeles
202.  Modifiche ed interni per casa Seff house, indirizzo scono 
 sciuto, Los Angeles
203.  Casa per Mrs. E Miller (for Mrs. R Shep), Los Angeles
204.  Casa per Warshaw (client not traced), Los Angeles
205.  Laboratorio artigiano per M. Kipp, Los Angeles. Distrutto
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206.  Casa per E. Pavaroff, Beverly Hills
207.  Casa per E. Mack, Los Angeles
208.     Mobili per Chaces, Los Angeles
209.    Casa per Mrs. B. Berkoff, Los Angeles; 1936-37
210.   Casa principale e seconda casa per Miss V. McAlmon,  
 2721Waverly Dr., Los Angeles. In buone condizioni
211.  Edificio a negozi per W. Lingenbrink, 8750 Holloway Dr., 
 Hollywood.  Ampliato nel 1946
212.  Casa N° 2 per C. P. Lowes, Eagle Rock. Distrutta
213.  Casa per H. Rodakiewicz, 9121 Alto Cedro Dr., Los  
 Angeles. In buone condizioni
214.  Colonia marina per A. E. Rose, indirizzo non indicato. Iden 
 tica al progetto “Cabania City”, Santa Monica
215.  Modifiche casa ed interni per H. Warren, 1115 N. Beverly  
 Dr., Hollywood Hills
216.  Casa al mare per R. R. Ryan, indirizzo non indicato
217.  Casa per N. Renisoff, Los Angeles
218.  Ristrutturazione casa per P.  Yates, 1735 Micheltorena  
 St., Los Angeles. In buone condizioni
219.	 Edificio	d’appartamenti	per	A.	L.	Bubeshko,	2036	Griffith	
 Park Blvd., Los Angeles; ultime addizioni, 1941. In buone  
 condizioni
220.   Condominio per I. Rosenthal, Los Angeles
221.  Casa studio per Mrs. A. Sharpless, Los Angeles
222.  Casa studio per Mrs. M. Southall, 1855 ParkAve., Los  
 Angeles. In buone condizioni
223.  Casa per A. Timme, Los Angeles
224.  Casa per S. N. Westby, 1805 Maltman Ave., Los Angeles.  
 In buone condizioni
225.  Casa per G. C. Wilson, 2090 Redcliff St., Los Angeles. In  
 buone condizioni
226.  Casa per H. Wolff, Jr., 4008 Sunnyslope Ave., Studio City.  
 In buone condizioni
227.  “Speculative house” N° 3, Park Moderne, Woodland Hills.  
 Distrutta
228.  Casa per  K. Francis, Hollywood Hills
229.  Casa per E Hanna, Los Angeles
230.  Negozio fotografico Morgan, Hollywood
231.  Casa per  R. Shep, Los Angeles. Altri schemi nel 1935 e  
 1936
232.  Casa (con appartamenti) per Burke, Newport Beach
233.  Casa per  E. Djoy and M. Aldrich, Los Angeles
234.  Interni per l’ Lockheed 27, aereo per 24 passeggeri, due  
 schemi  alternativi (con H. Sachs)
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235.  Condominio per S.T. Falk, 3631 Carnation Ave., Los  
 Angeles. In buone condizioni
236.  Ristrutturazione casa per Goodman, 2149 Casitas Ave., Al 
 tadena
237.  Negozi per W. Lingenbrink, 12560 Ventura Blvd, Studio  
 City;  gli ultimi negozi disegnati e costruiti nel 1940, 1941,  
 e 1942. Modificati
238.  Casa per A. Bissiri, Los Angeles
239.  Casa per T. Balkany, North Hollywood
240.  “The Hub Office Building”, Los Angeles
241.  Condominio per Mrs. P Mackey, 1137 S. Cochran Ave.,  
 Los Angeles. In buone condizioni
242.  Ristrutturazione casa per Miss A.M. Wong, indirizzo scon 
 sciuto, Santa Monica
243.  Casa per G. Droste, 2035 Kenilworth Ave., Los Angeles.  
 In buone condizioni
244.  Casa per S. Goodwin, 3807 Reklaw Dr., Studio City. Par 
	 zialmente	modificata
245.  Modifiche casa e interni per G. H. Hodel, 1800 Huntin 
 gton Dr., San Marino
246.  Casa per J. Rodriguez, Glendale
247.  Appartamenti Lapotka, Los Angeles
248.  “Three speculative houses”, 423, 429 e 433 Ellis Ave.  
 Iglewood (con E. Rchard Lind); c. 1940
249.  Casa	per	A.	Van	Dekker,	5230	Penfield	Ave.,	Canoga	
Park.   In buone condizioni
250.  Casa per A. M. Sax, Los Angeles
251.  Casa per J. Strader, North Hollywood
252.  Casa per N. M. Taylor, South Pasadena281. House for Har 
 tigan, Hollywood Park
253.  Casa per J. Rodriguez, 1845 Niodrara Dr., Glendale
254.  Casa per B. Carre, Los Angeles
255.  Casa per Hartigan, Hollywood Park
256.  Casa-studio per H. Hiler, Hollywood. Distrutta
257.  Casa per W. Byers, Van Nuys
258.  Casa per E.J. Gibling, Los Angeles
259.  Casa per J. Druckman, 2764 Outpost Dr., Los Angeles.  
	 Parzialmente	modificata
260.  Appartamenti Karz, Los Angeles
261.  Casa per M. Periere, Los Angeles
262.  “Automobile trailer”
263.  Ristrutturazione casa per Albers, 2781 Outpost Dr., Los  
 Angeles
264.  Casa per R. L. Harris, Los Angeles. Distrutta
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265.  Officers’Club, Palm Springs
266.  Ristrutturazione	casa	ranch	‘Pen	Oaks’,	per	J.	Pennin	
 gton, Thousand Oaks, Camarillo. In buone condizioni
267.  Condominio per Mrs S. T. Falk, Los Angeles, tre schemi  
 alternativi 
268.  Ristrutturazione casa per Langley, 841 Stone Canyon, Bren 
 twood
269.  Ristrutturazione casa per C. Marker, Los Angeles
270.  Casa per A. Fisher, Los Angeles
271.  Ristrutturazione casa per K. Howenstein, South Pasadena
272.   Chiesa Battista Bethlehem, 4900 S. Compton Ave., Los  
 Angeles. In buone condizioni
273.  Ristrutturazione Hollywood Women’s Club, Los Angeles
274.  Ristrutturazione casa per Litt, 3050 Menlo, Glendale
275.  Ristrutturazione casa perMrs H. Nickerson, 681 Norton  
 St., Los Angeles
276.  Ristrutturazione duplex per C. Rosoff, 6000-6002 La Pra 
 da Park, Los Angeles
278.  Ristrutturazione appartamento per K. K. Thomasset, Los  
 Angeles
279.  Ristrutturazione casa per W. A. Starkey, 2330 Merrywood,  
 Los  Angeles
280.  Addizione studio a residenza per R. Sabsay, Los Angeles
281.  Casa per D. M. H. Braden, North Hollywood
282.  Casa per M. Compinsky, Burbank
283.  Casa per J.G. Gold, 3758 Reklaw Dr., Los Angeles. Parzial 
	 mente	modificata
284.  Medical Arts Building, 12307 Ventura Blvd, Studio City.  
	 Parzialmente	modificato
285.  Casa per F. Pressburger, 4255 Agnes Ave., Studio City.  
	 Parzialmente	modificata
286.  Casa per R. Roth, 3624 Buena Park Dr., North Hol  
	 lywood.	Parzialmente	modificata
287.  Casa per H. Schick, North Hollywood
288.  Hotel Jor L. Anson, indirizzo non riportato
289.  Casa per E Daugherty, 4635 Louise Ave., Encino. Parzia         
	 mente	modificata
290.  Kermin Medical Building, Los Angeles
291.  “Desert house” per M. Toole, Palm Village, indirizzo non  
 riportato. In buone condizioni
292.   Casa per M. Kallis, 3580 Multiview Dr., Studio City. In           
 buone condizioni 
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293.  Ristrutturazione casa per C. E. Haney, Los Angeles
294.  Casa per Mrs E Howatt, Laguna Beach
295.  Lord Leigh Showroom e Ufficio (Ristrutturazione   
 d’interni), 847 S. Santee, Los Angeles
296.  Appartamenti Redesdale Avenue, Los Angeles
297.  Casa per R. M. Spangler, Los Angeles
298.  Opere ceramiche per Miss P West, Los Angeles. Distrutte
299.  Ufficio medico per E. Tietz (Ristrutturazione d’interni), Los 
 Angeles; 1946-49. Distrutto
300.  Casa per J. L. Armon, 470 W. Avenue 43, Los Angeles;  
 1946-49. In buone condizioni
301.  Appartamenti per L. Gallagher, Los Angeles
302.  Casa per M. Mangaldas, Los Angeles
303.  Ristrutturazione casa per Courcio, Los Angeles
304.  Casa di riposo per H. Schick and Associates, Los Angeles
305.  Duplex per E Virginia, Los Angeles
306.  Casa per T. Trumbo, Los Angeles
307.  Casa per A. Borisof, Los Angeles
308.  Sviluppo della teoria spaziale
309.  Casa per R. Lechner, 11606 Amanda Dr., Studio City.  
	 Parzialmente	modificata
310.  Motel per H. Schick and Associates, Los Angeles
311.  Casa per E.J. Gibling, Los Angeles. See also 1941
312.  Condominio per P. P. Ott, Beverly Hills
313.  Appartamenti Laurelwood, 11833 Laurelwood Dr., Stu 
 dio City. In buone condizioni
314.  Casa per M. Sax, Los AngelesCity. In buone condizioni   
315.  Washington Palace Motel per H. Schick, Los Angeles
316.		 Casa	per	A.	Tischler,	175	Greenfield	Ave.,	Bel	Air;	1949-	
 50.  In buone condizioni
317.  Casa per Miss E. Janson, 8704 Skyline Dr., Hollywood  
	 Hills.	Modificata
318.  Attico, Beverly Hills, Beverly Hills
319.  Casa per  L. Blembel, Hollywood
320.  Ristrutturazione casa per B. Myers, 2040 Oakstone Way,  
 Hollywood
321.  Casa per  Miss B. Inaya, Beverly Hills; c. 1949-50
322.  Casa per  W.E. Tucker, 8010 Fareholm Dr., Hollywood.  
	 Parzialmente	modificata
323.  Casa per  M. Ries, 1404 Miller Dr., Los Angeles; 1950-51.  
	 Parzialmente	modificata
324.  Ristrutturazione	casa	per	D.	Gordon,	6853	Pacific	View	
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  Dr., Hollywood Hills. In buone condizioni
325.  Edificio per Kaynor Manufacturing Company, 811 E. 17th  
 St., Los Angeles
326.  Addizione casa al mare per Mrs. O. Zaczek, Playa del Rey
327.  Casa per R. Erlik, 1757 Curson Ave., Hollywood; 1950- 
	 51.	Parzialmente	modificata
328.  Casa per S. Skolnik, 2567 Glendower Ave., Los Angeles;  
 1950-52. In buone condizioni
329.  Appartamenti, Los Angeles (progetto)
330. Casa per O. Elmer, Hollywood (progetto)
331.  Trasformazione in duplex, casa per Esther McCoy (To 
	 bey),	2434	Beverly	Blvd.,	Santa	Monica.	Modifica	incom	
 pleta
332.  Casa per Schlesinger, 1901 Myra Ave., Los Angeles. In  
 buone condizioni
333.  Casa Humphrey, Los Angeles (progetto)
334.   Rimodellamento casa per S. Marks, 1052 Manzanita St.,  
 Los Angeles
335.   G. Green house, Santa Monica, California (progetto)
336.   Addizione condominio per A.M. Wong, Santa  Monica,  
 California (progetto)
337.   Condominio per L. Shutorev, Silver Lake, Los Angeles  
 (progetto)
338.   Progetto di modifica edificio industriale per M. DeLee,  
 Culver City, California (progetto)
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